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اتوسعی 


متیر الفن من اکثر مظاهر الثقافة انتشاراوشیوعا فى الجتمعات الانسانية » اذ لسنا نعرف 
مجتمعا واحدا بخلو تماما من وجود بعض آشکال‌وآسالیب التعبیر الجمالي » بصر ف النظر عن مدی 
فحاحه أو نضج تلك الاشسکال والاسالیب . ولايمني ذلك بالضرورة وجود جمیع اشکال الفن فى 
كل مجتمع على حدة » أو أن اشکال الفن التي‌توجد في آي مجتمع من الحتمعات تکشف عن نفس 
الدرجة من النضج والنمو والتطور . وهذاالشیوع او الانتشار هو الذى جعل بعض العلماء 
لعتبرون الفن أحد ( المموميات ولووم,زون1 »الاساسية فى الثقافة الانسانية ككل . بل ان عددا 
من علماء الانثربولوجيا والثقافة بذهبون الى حدالقول ان الانسسان بميل بطبعه إلى التعبير عن 
احساسه بالجمال» وهذا معناه ان التعبير الجمالي‌هو خاصية اساسية من خصائص الانسان » وان 
كانت أساليب واشکال هذا التعبير تختلف من مجتمع لآخر » لان الثقافة السائدة في المجتمع هي 
التي تحدد تلك الاسالیب فی آخر الامر . 
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عالم الفکر - المجلد السادس - العدد الاول 


ومع أن الفنون المختلفة فى ااجتمه ات والثقافات المتقدمة تعتبر من أوجه النشساط 
التخصصة التي بمارسها أشخاص متخصص ون بنقطعون تماما لذلك النشاط الذى بحتاج لكثير 
من الممارات الفنية التي لا تتوفر لعظم أفرادالمجتمع فان ذلك ليس هو الوضع تماما فی كل 
أنماط المجتمعات » كما أنه لا بصدق على مختلف‌مراحل التطور الثقافي والحضارى . فالنحت 
والتصوير والموسيقى » بل وحتى الغناء والرقص والتمثيل وكتابة القصص تحناج في المجتمع التقدم 
الى « فئان » متخصص ؛ وذلك بعکس الحال فی‌الجتمعات المتخلفة » وبخاصة تلك التي توصف 
عادة بأنها « بدائية » . وعلى الرغم من كل ما «قالمن أن الفن هو أحد « العموميات » الثقافية فليس 
ثمة ما يدل بشکل قاطع على انه كان موجودا فىأولى مراحل التطور البشرى » او على نوع الفن 
الذى كان بمارسه الانسان الاول ان كان هذاك فن على الاطلاق » بالمعنى المفهوم من كلمة « فن » . 
وعلى أبة حال فان هناك من العلماء من یڈھبون الی‌القول بأن القردة العليا لدبها وسائلها الخاصة 
التي تعبر بها عن احساسها بالحمال . فلقد لاحل کوهلر 7 مشلا أن الشسمانزی التي كان 
بجرى عليها بعض تجاربه كانت تميل الى تزبين جسمها باستخدام الطلاء وقطع القماش اللون ) 
وهی آمور يمكن أن تعتبر بمثابة « الدوافعالفجة )#2 حسب تعبير بيلز 15و80 وهویچر ززه ؛ 
التي ترمز الى البدابات الأولى للاحتياجات البشرية للتعبير الجمالى . 


ولعل أولى الشواهد المماشرة على اانشاط الجمالي لدی الانسان الیکر هو اهتمام السسان 
النياندر ( نياندرتال ) بجمع الاحجار والواد الملونةو الا صباغ مثل الفرة واستخدامها فى نزیین وطلاء 
جسمه © على ما بعتقد بعض العلماء ؛ ثم المهارةالتي تبدو فى شطف الاحجار فى الفترة السواتير دة 
نوع نالهك بطر بقة تنم عن الذوق والا حساس‌بالجمال ٠‏ ( راجع 2 ذلك على العموم تر جمتنا 
لکتاب وليام هاولز عن : ما وراء التاريخ . مكتبةنهضة مصر ؛ القاهرة ) . والظاهر أن هناك كثيرا 
من الاشياء التي كان الانسان المبكر بصنعها ویتفننفی صنعها » دون أن بستخدمها بالفعل فى حيانه 
اليومية » وبعتير علماء الاثثر بو لوحيا وعلماءالثقافة هذه الاشياء الحميلة غير المفيدة دلائل 
وشواهد على وجود الدوافم للتعبير الجمالي عندالانسان منذ فجر تاريخه المعروف . وممها يكن 
الامر فالظاهر ان هناك صلة وثيقة على الاقل فيالعصر الحجری القدبم أو العصر الباليس و يثي 
Paleolithic‏ بين التعبیرات الفنية» وااعتقدات‌الدثية والممارسات السحرية » وهي علاقه لا تزال 
قائمة فى کثیر من الثقافات والحضارات وا احتمعات‌الی حد ما على الاقل » ہما فی ذلك المجتمعات 
الأوربية والغربیة > حيث تستخدم الموسصسيقى فيالترانيم الدينية كما ستعان بالفنون المختلفة فى 
تزبین دور السادة ی مختلف الاديان . الا أنالتعبيرات الحمالية فى المجتمع الحديث تتخذ فى 
الاغل بطابعا دنیو با بعيدا عن الدين »او على الاصععلم تعد الفنون ترتبط ارتباطا كاملا بالدين كما هي 
عليه الحال بالنسبة لبعض فترات التاريخ » وبعضالمجتمعات السابقة . 


واذا كان باستطاعة علماء الانثر بولوجيا ان بخمئوا - بشكل أو بآخر ‏ الحقبة التي ظهرت 
فيها بعض الفنون التشكيلية ٤‏ فان تاريخ بدايةالموسيقى بالذات تعتبر مسألة من‌الصعب‌تحدیدها 
أو حتى تخمینها نظرا لعدم وجود أآبة شواهد اوادلة مادية فى الرواسب والبقايا الاركيو لوجية التی 
نجد فيها عينات ونماذج وامثلة من الفضون‌الاخری . ومع ذلك فان الکثیر بن من علماء الثقافة 
والانثربولوجيا پیشسیرون دائما في كتاباتهم الىاحدى الصور الشهيرة فى أحد الكهوف من الفترة 
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الوسیقی 


المجدلينية موزمواملو۱0 التي تمشل أحدالسحرة ( أو ریما أحد الکائنات الاعجازية ) وهو 
دی بعض الر قصات » وبتخذون ذلك دايلا علىوجود الموسيقى فی تلك الفترة . على اعتبار ان 
الرقص بصاحبه في الاغلب الابقاع الموسيقى بشكلأو بآخر . وممها تكن دلالة هذا الاسم فاللاحظ 
هو أن كل الشعوب اللمعاصرة التي توصف بانهاشعوب بدائية تعرف الموسسيقى والرقص » مما 
بدفع الكثيرين من الانثربولوجیین الى القول بائەمن الحتمل » على هذا الاساس)ان تكون الموسيقى 
قد عرفت على الاقل فى العصور الحجرية القديمةوعند شعوب تلك الحقبة القديمة ان لم تكن قد 
عرفت منذ بدابةظهور الثقافة الانسائية ذاتها قبلذلك بقرون طويلة . 


وربما كانت الموسيقى هی افضل الفنسون‌نی الكشف عن مدى تابر الاوضاع والستویات 
و النقالید الثفافية فی الفن وانناحه ونذوقه » ءاىاعتبار ان هذه التقاليد والاوضاع الثقافية التي 
سود محتمعا من المجتمعات نتدخل فى تشمكيل الذوق العام السسائد » وتقديره وفهمه وتذوقه 
للفى . ومن هنا كنا نحد ان القطمة الأو سيعيةالواحدة التي بطرب لها شعب من الشسعرب 
بر فضها شمبآخر »ولا بكاد يستسيفها »بل وقديعتبر سماعها قطعة من العذاب . والمعروف أن 
الاذن الفربية لا تتذوق كثيرا من الوسسیفی‌الشرقية » وان الغناء العربي مثلا ببدو كنوع من 
العويل الرتیپ » وان الموسيقى الافريقية تبدو انلم يتعود سماعها وتذوقها مجرد قرع للطبول 
وللاث الطرق والقرع والنفر الاخرى » وانها تخلومن كل معنى » وتفتقر الى أبة درجة من التوافق 
الموسيقى . ويمكن أن يقال هذا بالنسبة لتذوقالافريقيين أو الصينيين مثلا للموسيقى الغربية . 
وليس من شك فى أن عدم التذوق » وبالتالي عدم‌التفدیر > برجمان الى أسباب وعوامل ثقافية . 
والشيء نفسه بصدق على تطور الموسيقى في ای‌مجتمم واحد بالذات » ومدى تذوق الناس لتلك 
الوسیقی فى مختلف فتراث التاریخ . فالوسيفی‌التي بطرب لها جيل من الاحیال :بدو عديمة 
العنی وخالية من التوافق الوسیقی ورتيبة الی‌حد الاملال بالنسبة لجیل خر . وخر مثال على 
ذلك هو مو قف الكثيرين من أبناء الاحیال الناشثةعندنا من الموسيقى العربية وعدم نذوفهم ھا ؛ 
وان كانت الحركة الاخبرة لاحياء التراث الوسیقی‌العربي التي تقوم بها بعض البلاد العربية الآن 
وبخاصة مصر بدات توّثر فى الذوق العام بحیث‌اصبح الکثیرون من الشباب بقبلون على سماعها 
بعد أن کانوا بر فضسوٹھا تماما ۰ وهذا معناه آن‌التکرار الذی يحمل بين ثناباه التئوبر والتوعیه 
والتبصير له فعله واثرهفي عملية التفبل او التذوق الوسیقی‌والفني. ومن ناحية اخری فان‌الارتباطات 
والترکیبات الصوتية التي تكون خالية من العنی‌بالنسبة لاحد الاجیسال تصبح مآلوفة ومقبولة 
وعادية بالنسبة لجیل آخر تال وهكذا . والدراسات الوسيقية فى آوروبا حول نطسور 
الوسیفی تبين صحة ذلك ۰ ونحن نعرف كيف انموسيقى الجاز كانت تبدو فى فترة من الفترات 
موسیقی ( بربرية ) او همجية للکشیرین من‌الاوروبیین والامریکیین » ثم اصبحت مقبولة الآن 
تماما » بل ان بعض مو سيق ى الجاز القديمة اص بحتجزعا من التراث الوسيقي الكلاسيكي فى الغرب . 
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مالم الفکر ب المجلد السادس ۔۔ العدد الاول 


ومع ذلك فلا بد من الاعتراف بأن العلومات‌الخاصة بتکامل الوسیقی مع الظاهر الثقافية 
الاخری فى المجتمع لا تزال ضئیلة ٠‏ صمحیح اننانجد ف بعض ال لفات »مثل تتاب‌هوجو لايختنتر بت 
عن « الموسيقى والحضارة » محاولات جدبةلتبيينعلاقة الموسيقى بالحضارة او ببعض حوانيها مثل 
اللفة » ولكن الموضوع بأكمله بحتاج الى كثير من‌الدراسة العميقة . ففي التمهيد لهذا الکتاب‌بنص 
ا لف صراحة على أن «الحضارة في ای عصر منالمصور تعتمد على الحياة الاجتماعية والتارسخ 
السياسي والاحوال الجغرافية الى جانب اعتمادماعلی لفة البلد » ومن ثم فهناك صلة ضرورية بين 
الموسيقى وبين هذه الموضوعات كافة . و فضلا عن ذلك فان الموسيقى تسستند الى أسساس علمي 
بتضمن الطبيعة والرياضة » كما أن بينها وبي كل من الادب وسائر الفئون روابط وثيقة الى حدما . 
ولقد تأثرت الموسيقىبالشعر وفن‌العمارة والنحت والتصوير والرقص والتمثيل والفنون الآلية الى 
جانب تأثيرها فى هذه الفئون بدورها ... غير أنالموسيقى كما تدرس فى پومنا الحالى تتسسم الى 
حد بعيد بالطایع الجزئي التحليلي » اذ اننا ندقق‌النظر فیها ملیا أو بطر شة ميكروسكوبية نمی 
أصح » ونشرحها وثحلل مظهرها » ( صفحة ۲ )وهذا معناه انه لكى نفهم الموسيقى فلا بد من أن 
نحاول « الربط بين حقائق تاريخ الموسيقى وتاريخالروح الانسانية والحضارة العامة في مظاهرها 


ا لختلفة٤:‏ تارب الات أل !١‏ اس ےی رال ١ے‏ را ذلك 


حو أل اسسا تست وا «دجتماعية ءا أن لف 1t1 f‏ 


ارا بالغا على الفن والعلسسم 


ويظهر هذا بدرجة أكبر من الوضوح فى المجتمعات الاكثر تخلفا وبداءة ٠‏ وربما كان المثل 
الا قرب الینا هو وضع الو سیقیفی ١‏ ئریقیا وعلاقتهابالثقافة السائدة 5 فى الحتمعات الشلية هناك . 
فینما نحد فى الحتمعات الاکٹر تقدما ورفيا ميلاواضحا نحو 7 تعسسيم الفنون الى دواثر ومیحالات 


منفصله وعزلها عن مظاهر الحیاه اليومية » والی< التمييز بين الفتون الجردة والفتون النطيقية ¢ 
و نی الفنان الح والفنان النحا.ء. م3 0 صاحب‌الحر فة هش سا ہی 1 


ل دي و مب اقب *ج تج مے 1 نہ ور 
+ ےا 


هذه التمییزات لا تکاد تقوم ف الحتممات التي تو صف عاده بأنها بدائية ية أو متخلفة أو أحيانا أمية» 
حبث نعتبر القن جرءا لا تج زا من الحياة الیو میة) بمعنى أنها تتدخل يیکثیر جدا من التشاط الیوميء 





() نقل هذا الکتاب الى العربية الاستاذ آجمد حمدى محمود ( الدار الصرية للتاليف والترجمة ء القاهرة: 
5 ) ولقد تتبع لایختنثریت فى الصفحات الاولی من الكتاب‌العلاقة بين الوسیقی واللفة على الخصوص » ويذكر ان لمة 
حاجة ماسة الى معرفة اللغة اللاتينية تتجلی على الاخص عنددراسة موسيقى القرون الوسطى لان معرفتنا بموسيقى تلك 
العصور تكاد تکون كلها مستمدة من الابحاث النظرية التيكتبها الرهبان الملماء بتلك اللفة . كذلك يرى ان اففسل 
الؤلفات الوسيقية العالمية کتبث باللفة الالانية ولن يستطيّعسوى اولئك الذبن يعرفون اللفة الائانية معرفة وليقة ان 
ید رکوز ماني ۱ الحقيقية لكانتات باخ واويرات موتسارت ..ء ويضيع جانب كبر من سحر الافنية" الامانية:( ليد ) فى القرن 
التاسع عشر ... اذا لم تفن باللفة الاكانية ام واذا لم تفهم‌فهفا صحیحا .. ...م .والامر. بائٹل فیما بتعلق. باللفة:الف نسية, » . 


اذ لن تفصح الاعمال الفنية الحقة فى ا لموسيقى الفرنسية عنكل سحرها وذوقها الصبقول الا مستمعین یستجیبون استجاية ' 
سربعة الى كل , كليبة فى هذاه الألغة وَالى كل نبرة فيها ہے )اوڑھکذا , ومن ناحية اخری یوی لایخنتتریت أنه من الصعب 
فهم تطور الوسیقی ف الانيا مثلا ابتداء من بر دون معر فةبعصر الاصلاح الديني وبداية الكئيسة الروتستنتية او بفر 
معرقة النزاع بين جنوب الانيا الكائوليکي وشسمالهاالبروتسنتي. كذلك فان الثغاذ الى روح ( هایدن:دمو سارت 
یتطلب التعرف على حالة الحفارة فى النمسا حیث كان الاشراف والشلاء برعون الوسیقی ويقيمن دورا خاصة للاوبرا 


وكانت لهم فرك موسيقية خاصة بهم . والامئلة على علاقةالوسیقی بمظاهر الحضارة المختلفة يزخر بها هذا الكثاب 
العميق الهام 
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والوظيفة ٤)‏ فان مثل ۱ 
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الموسيقى 


وبخاصة النشاط الجمالي الذى تلعب فیسهالوسیقی والفناء دورا أساسيا . وقد تعرض 
باسكوم 3 هر سكوقيتن وازری[ورم17 فى كتابهما عن ( الثقافة الافريقية : دراسات فى 
عناصر الاستمرار والنفيير )) چو لكثير من الامثلةالتي توضح ذلك . فقلية الهوتو في رواندا مثلا 
تميز مالا بقل عن ۲ وعا من الاغاني الاجتماعيةالعامة التي لا تدخل فى نطاق الاغاني الدينية . 
وتتناول الافاني الاجتماعية موضوعات كثيرة »فمنها ما يفنيه موسيقيون محترفون لاغراض 
التر فيه » ومنها ما یؤدی فى مناسبات شرب البيرةاو الحرب أو تقديم الولاء لزعيم ٤‏ او الصيد أو 
الحصاد او الاشغال العامة ... ومنها ما بتعرض للاوروبيين بالسخرية ٤‏ او بتحدث عن اموت او 
بتناول موضوعات مبتذلة ... وبالثل نجد عند قبيلة التوتسي فى رواندا ایشا كثيرا من الاغاني 
التي تتناول مختلف الوضوعات حتی السياسيةمنها . ( صفحة ۱۰۳ من الترجمة العربية ) . 
فالطبول عندهم تعتبر رمزا للقوة السياسية . بل ان الدف الذى بطلق عليه عندهم اسم کالنجا 
بعشر دفا مقدسا » وشعارا للسيادة واسساطةوحماية المجتمع من الخطر ؛ ولذا فانه لا يقرع الا 
فى مناسبات خاصةه» بل انه بتمتع بمنزلةاجتماعيةعالية » وله حقوق تمائل حقوق اللك نفسسه فى 
بعض الامور » ولو أن ذلك قد ہدو غربا . فالطبول تقرع على شرف ذلك العدف » كما أن 
الناس يصفقون له ثلاث مرات حين يمرون آمامه »بل انهم یذھبون الى حد أن بدهنوه بالزہد وبدم 
أنواع معينة من الثيران تذبح كقرابين للآلهة »وذلك بقصد وقابته من التلف وهكذا . 





ومما قد تکون له بعض الدلالة هنا ما تحاولهبعض القبائل الافريقية من اسناد بعض الرموز 
| الى الآلات الموسيقية ذاتها » بحيث تمثل تلك‌الالات في آخر الامر بعض صفات الآلهة أو بعض 
[ الخصائص الانسانية . من ذلك ما نجده عند قبيلة بهبارا وروم .ه8 الذين بنظر ون الى الفيشارة 
على انها ترمز الى الانسان او على الاصح الىالسلف الاول الذى انحدرت منه القبيلة كلها . 
وهذه مسالقعر ضت لھا عالمةالاننولوجيا الفرنسيةالدكتورة قيقياناياك د٥‏ ہ٥ۃ‏ مموزز۷ ؿکتابھا 
۱ عن البمبارا Bamba‏ وم حيث تقول : ان« الصندوق المستطيل فى هذه الآلة الموسيقية 
۱ بمثل قناع کومابانا ؛ السلف الذی اوتی الكلمة . وترمز القطعتان الجانبیتان وأستانه » والاوتار 
الثمانية الى کلمانه . وترمز القيثارة ایفسا الی‌ضربحه » ويرمز القضیبان اللذان يقطمانها عرضا 
۱ الى السلفین الثاني والشالث اللذین رافقاه عندموته . ويمثل الصندوق کدلك وجه الکاهن 
۱ العراف وضريحه » ویمثل القضیبان ساقي الذرةاللدين غرسا في الکان الذی دفنت فيه الجثة . 
۱ 





دق نهابة مقبض القيثارة تو جد اجراس نحاسيةتلعب دورا نجمع الناحيتين الفننة والد یه » ۱ 
وبشبه دور الاجراس المثبتة على لوح الطبل ... ۱ 


) ودمثل کل صوت بحدثه کل و تر من الا و تار الثمانية نوعا من الصلاه ٠‏ وشد الکاهن العرءاف 
الاو تار كلا على حدة بحسب رتبتها .... وتتصدرالقيثارة احتفالات التضحيات ومراسيم التطھے 





(ں) الترحمة العربية بقلم عبد الملك الناشف , وقدئشر الکتاب الکشة #العصربة ببيروت عام ۱۹٦١‏ , 


۷ 
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عالم الفکر ب المجلد السادس - العدد الأول 


والعالحة والتنقية والتكر سس » وتلعب كذلك دوراهاما فى التأملات الفردية . وتعتبر تغمانها ألعا 
الحادة سماوية » ويعتقد انها ترمز الى الوفرة .اما نغماتها الجهيرة المنخفضة الحدة فتدل ء 
آشیاء دنيوبة وترمز الى النقص . وتسستخد‌الفيثارة فى مناسباث مسختلفة کالاعلان عن اك 
والترحال » والخصب والقحط »© ودعوة الناس‌الی الامتثال للاوامر ٤‏ وقد توضع القيثارة بهد 
بجوار مستنقع حيث بدل وجودها على السلام والطمانيئة ٠‏ 


« وقبل أن سدأ العازف‌بالضرب على القيثارة ندئنو بفمه الى فوهة صندوقها وبھمس مخاه 
سید الكلمة بالعبارة التالية : ( والآن جاء دورك »فهلم نظم العالم ) » . ( باسکوم وھرسکوقینز 
المرجع السایق صفحتا ۱۰۷ » ۱۰۸ ). 


ومن الخطأ ان نزعم أن الوسیقی فى الشعوب« البدائية » هي محرد وسيلة للطرب او قض 
وقت الفراغ فى الترویح عن النفس والاستمتاع »انما للموسیقی هناك وظائف اخر ی‌اجتماعية قا 
نجد لها مثیلا في الحته ع‌التقدم والتطور .. . انهاوسپلة للاتصال ونقل الرسائل والعلومات ء 
المسافات الشاسعةه 4 وبخاصه4 ۴ المناطق انی بصعب الانتقال فيها ۰ فالطول مثلا الس لخدم 
ارسال الاشارات ٤‏ وبساعد على ذلك النفم الغويئمي الذى ہمیز الكثير من اللفات البدائي 
وبخاصة فى افریقیا . الا أن هذا قد يعني على أبةحال ان التعبير الموسيقى هنا هو ظاهرة لغوية 
المحل الاول . والواقع أن هذه الظاهرة التي تعر ف‌عموما باسم « الطبول الناطفة » تعتبسر من 1 
الظواهر التي جذبت انتباه الرحالة الذين زارواافريقيا فى القرن التاسع عشر » ثم انتقل ه 
الاهتمام منهم ألى علد من الانثر بو لوحیین الذين كانوا علی درابه بالمو سیقی ۰ واحزاء كبيرة ١‏ 
المؤلفات الاولی تعالج الآلات الوسيقية فى القبائل‌البدائية »> وبخاصة الطبول وآلات القرع والد 
الاخری ) وهي الات التي تولف على العموم الجزءالاکبر من الالات ألمو سيفية عند هم ۰ و لیس ۱ 
شك ف آن ار تناط الو سیقی تالعناء بو مسیع من وظائفها ف المجتمع ٤‏ أذ لمكن بهذه الطريعة 
تصبح الموسيقى وسيلة لیس فقط لنقل الاخباربل وایضا لحفظ التراث . وهذه الظاهرة شا 
لدى كثير من الشعوب التي يصغب عليها تسجیل‌ترائها التاريخي ٤‏ والاحداث التاريخية الهامة 
عن طرشق الكتارة والتدوين ٠‏ ومن هذه الناحيةتعتير الو سیقی والفناء المصاحب لها من 5 
ا مدونات والتسجيلات اللاوضاع الاحته‌اعية »ويمكن عن طريق تحليلها التعرف بدقة على کا 
من مظاهر الحياة الاجتمامية وانماط السساوكوالقيم التي كانت سائدة فی تلك المجتمعات 
و لدینا نحن الفسسخا أمثلة طس4 تلذلك تتمثل ی القصص الشعبي الذى ودی بمصاحبة رود 
الات الوسيقية البسيطة کالربابة » وخیر مثللذلك هو قصة ابو زيد الهلالي التي كانت شاد 
حتی وقت قريب فى کل انحاء مصر . 


وربما كان اهتمام الرحاله الاوائل > ومن‌بعدهم علماء الانثریولوجیا » بدراستة الرس 
« المدائية ) راجما في البدابة على الاقل > الی‌الرشة فى دراسة الاختلاف الواضح بين الاسلوا 
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الوسیقی 


البدائي فى التعبير الو سيقى والاداء الفربي . فالاسلوب الافريفي مثلا بعتمد على استعمال آلات 
القرع والابقاع المركب ٤‏ وليس على التوافقالوسیقی أو الهارموني كما هو الحال فى الموسيقى 
بالذات ٤‏ وما تتركه من اثر فى نفوس السامعين . 


ولقد كان الشائع عند الكثيرين من العلماءالذين اهتموا بتطور الفن ان الفنون « البدائية » > 
او على الاصح الفنون التي توجد ف المدتمعات والثقافات « البدائية » والمتخلفة » اكثر فجاجة 
واقل نضوحا من فنون الشعوب المتقدمة الراقية» وهي مسألة لم بلبث العلماءوالمحدثون انر فضوها» 
على اعتبار ان مسألة اللضوح في التصورات مساألة نسبية نظرا لارتباطها ارتباطا وثيقا بالمجتمع 
والثقافة السائدة من ناحية » وبأسالیب التنفيذوالاداء الستخدمة للتعبير عن تلك التصسورات 
والافكار من ناحية اخرى . بل ان ذلك نفسه لابصدق دائما فى كل الحالات او الاحوال ٤‏ فكثير من 
النقوش والر سوم التي ترجع الى العصر الحجری‌القديم تکشف من درحة مالية حدا من الكفاءة 
والدقة فى الاداء على الرغم من کل ما كان بس‌اني‌منه « الفنان » آلبکر من نقص وقصور فيالاساليب 
والوسائل والادوات التي كان سستخدمها ‌محاولة التعبير عن تصوراته وافکاره » وهذا 
القول نفسه بمكن ان بنطبق بسهولة على کثیر جدامن الوان الفنالتيتوجد الآن لدى كثير من الشسعوب 
« الدالیة » والتاخرة فى افريقيا او بولينيزيا اوغيرها , فالنضوج فى التصورات مسالة صعب 
الحكم علیها او قياسها » ومن الصعب ( ترتيب )هذا النضوج على ما شول علماء الانثر بو لوجيا 
الذين پذهبون الى ان كل الفنون عند كل المجتمعاتوفى كل الثقافات فيها نوع خاص بها من النضوج 
والرقة والسمو ؛ وان كان بصعب تقديرها » الااذا فهمنا مقومات تلك الثقافة والعناصر الاساسية 
التي تدخل فى تكو نها ؛ ومدی التفاعل بين الفنان‌والثقافه التي نعيش فيها » وبالتالي قدرنه على 
التعبير عن تلك الثقافه ٠‏ 


وتمتلىء کتب تاریخ الموسسيقى بمثل هذهالآراء والمواقف المتضاربة » فلقد كان السائد حتى 
عهد قريب ان كثيرا من موسيقى الشعوبالمنخلفة؛ وبخاصة الشعوب والجماعات البدائية » تخلو من 
الشكل والمعنى » وانها مجرد اصوات متنافرة لاتنتظمها وحدة ؛ او انها مجرد نفمات رتيبة تسیر 
على وتيرة واحدة , كما سبق أن ذكرنا » وانها على ا لعموم اكثر بساطة واقل تعقيدا من الموسيقى 
الفربية او موسیفی المجتمعات والشعوب الاكث رتقدما ورقيا وحضارة. الا أن الدراسات التحليلية 
التي قام بها علماء الموسيقى المعاصرون الذین‌اهتموا بتلك المشكلة كشفت عن خطأ هذه الاحكام 
وعدم دقتها . صحيح ان موسيقى الشسعوب"( البدائية » تعتمد على الابقاع اكثر مما تعتمد على 
اللحن » وانها نتم غالبا عن طريق الغناء وبعضآلات القرع البسيطة الساذجة اكثر مما تعتمد 
على استخدام مجموعة كاملة من الآلات الختلفه‌التي تصدر عنها اصوات وانفام متنوعه » الا أن 
الظاهر ‏ على ما يقول هؤلاء العلماء الموسيقيون ان انماط الابقاع في الموسيقى الاوروبية الحديثة 

۹ 
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غالم الفکر ‏ الجلد السادس - العدد الاول 


اشد بساطة منها نی کثیر من الموسيقى فير الفربيةوبالذاث الموسيقى الافريقية التي نتميز ابشاعاتھا 
بالتعقيد وسرعة التفير » فليس ثمة علاقة مباشر بین الآلات الو سيقية المستخدمة فى العز ف وبساطه 
انماط الابقاع بل الاكثر من ذلك » فالعرو ف أزالايقامات فير الاوروبية فتحت أمام الموسيقيين ف 
الغرب امكانات اوسع وافسح للتعہیر الايقاعي اکثر مما كان مألوفا فى الموسيقى الغربية فى الماضي . 
والمعروف ابضا انه فی كثير من المناطق قد يصاحبالايقاع الوسيقي انماط اخری من الايقاع تتمثل ف 
حركات الجسم او الات الثرع أو التصفيق اوالضرب بالایدی على الافخاذ او على بعض احزاء 
الجسم الاخرى ٤‏ او طرق بعض العصي احداهابالاخرى وذلك كله بالاضافة الى قرع الطبول 


كذلك بينت لنا الدراسات الحدثة التياجردت على مو سيقىالشعوب 0 الہدائیة ) أن تلك 


الوسیتی تکشف عن انماط محددة تمام التحديد »وانما ليست مو سيقى عشوائيا ية على , الاطلاف م ومع 


انه نوجد لدی کل شعب من تلك الش هوب« البدائية ) عدد محدود فقط من الانماط التي 
بتبعونها فى موسيقاهم واغانیهم فان هناك انماطااخری اكثر سعة ورحابة وانتشارا » بمعنى انها 
تمتد وتتسسع بحيث تتجاوز حدود القبیله الواحدة»كما أن من السهل تحدید المناطق التي تسودها 
تقاليد موسيقية متشابهة ‏ أن ص هذا التعبير _بنفس السهولة التي بمکن بها تحديد الناطق 
الثقافية التي تسود فيها عناصر لقافية معينة .ویقول آخر اكثر وضوحا فان في الامكان تحديد 
المناطق الموسيقية فى افر شیا مثلا تحديدا دقيقا »بمعنى تقسیم القارة كلها الى مناطق موسيقية 
متمايزة تبعا للانماط الموسيقية التي تسود فى كلمنها بنفس الطريقة التي تقسم بها تلك القارة الى 
مناطق اقتصادية أو سلالية أو دينية » أو ما الى , ذلك . وهذه على أبة حال مسألة تو فر علیها عدد 
من علماء الانثر بولوجيا والفولکلور الذین (هتمو ابانتشار الانماط الموسيقية مثلما فمل آلان‌لوماکس 
Alan Lomax‏ مشلا في كتابه الطریف عن Song Style and Culture‏ امم الذی یدرس 
فيه العلاقة القوية بين اسلوب الاغنية الشعبيةوالثقافة . وقد صدر الكتاب عام ۱۹٦۸‏ ويعتبر 
مدخلا جديدا فى دراسة الو سيقي وعلا قتهابالثقافةالتي تسود محتمعا من المجتمعات . 


والهم هنا هو ان انماط التعبير الموسيقىعند الشعوب « البدائية » انماط معقدة » بعکس 
الاعتقاد الشائع عند معظم الناس » كما انها تختاف اختلافا کیا عن الصور الموسيقية الفربية . و کان 
ذلك مناکبر الاسباب التی ‌منعتعلماء الانثربولوجيامن ان يسجلوا الوسیقی البدائية أثناء و جودهم 
فى المجتمعات التي كانوا بدرسونها » اذ كان من‌الصعب علیهم ترجمة تلك الاصوات الى السام 
الوسیقی الاوروبي على الفور . ومن هنا کان‌هوّلاءالعلماء پلجاون الى التسچیلات الصوتية ولکن 
حتی ذلك لم یتم الا فى مرحلة تالية من تارب خالبحوث الحقلية او اليدانية . وعلی العموم فلقد 
جمع علماء الانثربو لو جیا الذین اهتموا بالوسیقی‌والفداء كثيرا من الامثله التي تعتبسر بمثابة ثروة 
موسيقية هائلة والتي تعطي فکرة واضحة عن ارتباط الوسیقی والفناء بكل مجالات الحياة ؛ 
فهناك مثلا آغاني العمل والموسيقى الدينية والموسيقى والترانيم الجنائزبة واغاني اللعب 
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وشرب البيرة والحرب وغير ذلك ٠‏ ولقد خضمت‌هله العينات والنماذج للدراسة والتحليل » ومع 
ذلك فهناك كثير من الثروة الموسيقية لدى تلكالشعوب والقبائل تنتظر منيهتم بجمعها ونسچیلها 
واخضاعها للتحليل الدقيق » وهذه كلها اسورتحتاج لاعداد خاص حتی یمکن فهم تلك الموسيقى 
الصادرة عن شعوب لها قافات وتصورات تختلف‌آشد الاختلاف عن ثقافات وتصورات الفریی . 


وئمة مسألة اخرى هامة بجدر بالباحث انبأخذها فى الامتبار حین‌بدرس تاریخ الموسيقى عند 
الشعوب » واختلاف خصائصها باختلاف الثقافات والجتمعات » واعني بذلك مدى ال ساركة 
فى « الصنع » و ( الاداء » . فالمعروف ان‌الشعوب « البدائية » والمتخلفة او المتآخرة لا تصرف نظام 
التخصص وتقسيم العمل » على الاقل بالمعنىالسسائد في الجتمع المتقدم الراقي » وبالذات 
الجتمع الصناعي الغربي » وعلى ذلك فليس منالمتوقع أن نجد فيها ‏ كما سبق ان ذكرنا فى بداية 
هذا الکلام ے موسيقيين محتر فين متخصصين بنقطمون طيلة الو قت للتأليف الوسیقی او للاداء 
والعرف كما هو الحالف المجتمعات الاكثر تقدما .انما الاقرب الى الواقع ان يكون « الانتاج » أو 
التأليف والاداء على السواء عملا حماميا شعث‌من الجماعة كوحدة ورشترك فيه الكثيرون من 
افراد الجماعة .. ولو سرنا مع هذا المنطق لامكن لنا ان نقول ائه كلما كانت الجماعة اشد تآخرا 
وبداءة كانت المشاركة فى العمل الفلي اکشر( جماعية » وكما بقول ( حيكويز )) Jacobs‏ 
وششرن Stern‏ ف کتابهما الفصیر « مقدمة ق‌الانثریولوحیا » ان گل طفل وکل صمي ومر اهق 
فى الحتمعاث الس یطة التي تعيش على الجمعوالالتقاط عرف گل الملوسسيقى التي تتلاعم مع 
جنسه الخاص . وانه فی بعض الجماعات التيتعيش فى النطقة الغربية من امریکا الشمالية نجد 
ان جمیع الصبيان والمراهقين على علم ومعرفة بك لالافاني التي تتردد فى المجتمع » بل وبعرفون 
كيف شنوئها بالفعل » وهذا وضع ختلف نمام‌الاختلاف عنه في الجماعاتالتي تعيش على الساحل 
الشمالي الغربي من المحيط الهادی » والتي تعتبراكثر تقدما من الناحية الاقتصادية من الجماعات 
السالفة الذكر على الرغم من أنها تعيش هي ايشاعلى الجمع والالتقاط 6 فهنا لحد عددا من 
( المؤلفات » الغنائية التي بنظر اليها كما لو كانت« ملكا »خاصا لبعض القبائل او العشسائر أو 
العائلات الكبيرة » او لاحدى الجمعيات السيربةبالذات» بحيث لا سمح لغير أعضاء تلك ااجماعات 
الاشتراك فى اداء هذه الاغاني . ددع وبزردادذلك الوضع وضوحا فى المجتمعات الزراعية 
اللسيطة . 





(عدن) يذهب عدد من العلماء ومنهم گارل بیشر 8110167 1311 الى القول بان الفٹاء بدا فى الاصل اصاحية 
العمل الجماعي الرتيبكوسيلة للتشجيع على الاستمراد فیه,ولکن لیس هناله فى واقع الامر ما يدل على صحة هذا الرأى 
وان كان يكاد يكون من المؤكد ان الموسيقى المصحوبة بالفناءكانت اسبق فى الظهور على الوسیقی الآلية بمئات الآلاف من 
السئين , والواقع ان الوسيقى الآلية كانت قليلة جدا حتىالعصر الحجری الحديث حين تقدمت صناعة الادوات والآلات 
ا الحجرية وما صاحب ذلك من زيادة فى التخصص دظهسورالجتمعات الزراعية والرعوية الفنية مما آدی الى صناعة كثير 
من الآلات الوسیقیه الني تعطي تما اعمق واکثر صدفا .وازاه ذلك بری كثير من علماہ الائتر بولوجیا أن الموسيقى مرت 

فى تطورها البکر بمرحلنین : 
الاو لی هي موسیقی العصور الباليوليثية الني استمرت‌فترات طوبلة جدا من الزمن » ومعظم هذه الموسيقي كان عبارة 
سسح)ه 


11 





1۲ 


عالم الفكر _ المجلد السادس ‏ العدد الاول 


رھکذا نحد أن درحة التخصص تزداد بتقدمالحتمع ) بحیث لحد یق آخر الأمر أن حزء! صغیر 
حدا من الوسیقی هو الذی کون معروفا وشائعاعند غير المتخصصين ( صفحة ۲۲۳ ) » می 
تكون هناك فى الجتمعات الاکثر غنی وثراء ( ضمندائرة الجتمعات والشموب التخلفة عموما ) فاد 
مم الناس ( تتخصص ) فى تاليف الوسسیقی‌وادائها أو مرفها وفي الغناء ۰ وبقول‌آخر فانه بینم 
کون J‏ ااؤ لفون الو سيقيون  )‏ ان صحت هذ هالتسمية ‏ ف المجتمعات اللسيطة التي تعيش علو 
الجمع والالتقاط نسبة كبيرة جدا من اعضساءالمجتمع فان هؤلاء « الولفین » لا يۇلفون سوك 
نسبة صغيرة فى المجتمعات الاکثر تقدما » الى ازنصل الى المجتمع الراقي الحديث » حيث جد أن 
الذین يشتغفلون في مجال الموسيقى فئة محدودةبالنسبة للعدد الكلي‌للسکان . فالمسالة اذنمتصلة 


اتصالا وثيقا بطیعة النسق الاحتماهي » ولا علاقةلها بالقدرة على الابداع الفني والموسيقى أو العجز 
عنهه ,+ 


فالوسیقی عموما تحتاج الى تدرب ومر آن و تر بیة وامداد ٤‏ ولکن بینما تلقى الشسخحص 
العادى فى المجتمع «البداني؟ ذلك الاعداد فى حياتداليومية بطر بقة تلقائية کحزء من تربيته العادبه 
ومن هنا فان الذين تتاح لهم الفرصة لتلقي مثل‌صذا الاعد اد هم قاة مد وده یق الحتمع ۰ 
فالشخص ف الجتمم الراقي التقدم لا يتعرضاذن في حياته العادية لنفس ااؤثرات التي يتعرض 
لها الشخص فى المجتمع « البدائي » حيث بتعلم ويتلقى کل التراث الموسيقى الخاص بمجتمعه فى 
على السواء . 





كل هذا بدفعنا فى آخر الامر الى اثارةالسوٌال آلذی‌تردد فى معظم الكتابات الانثر بو لوجية 
وهو : اذا كان الامر كذلك فمن هو اذن الذىيستطيع أن بحکم على الاعمال الوسيقبة ؟ ذلك ان 


r 





والمرحلة الثانية هي هوسيقي العصر الحجرى الحديثامتاخر وما تلاها من عصور اکثر حداثة فى تاریخ العالم القدیم» 
وقد ازداد فيها الیل الى التعبي الوسيقي باستخدام الآلات , ومنذ هذه العصور ظهر کثر جدا من الآلات الوسيقية التي 


تتراوح بين الآلات الوترية البسيطة وآلات الترع كالطبولدالجلاجل . ومع ذلك فان ظهور الآلات الوسيقية العقدة 


دالاکثر تطورا الم یتم الا بعد آن أحرز الانسان مزيد! منالتقدم التكتولوجي فى الراحل الناخرة من العصر الحجرى » أو على 
الآصح خلال عصور استخدام العادن فى قارات العالم القديم ,والظنون أن بعض اشکال ونماذج الآلات الوسيقية الاکٹز: تقدما 
وتطورا انتشرت من الشرق الاوسا۔ الى معظم انحاء العالمالقديم » واهم هذه الآلات هي الآلات الوترية كالقيشارة أ 
Other‏ وما شابهها » وهي كلها الات ذات قدرة عاليةعلى التعبر الموسيقى الؤثر العميق . والاغلب آيضا آن هذه 
الآلات افتقلت. الى آمریکا عن طريق الاستعارة والانتشار » نظرالان هنود آمریکا الحمر لم تكن لديهم آبة الات‌موسيقية متقدمة, 
ويكن القاریء الذی بريد الاستزادة قى هذا الموضوع الرجوعالى : ب 

Boas, F.; Primitive Art ; pp. 340-48 ; Roberts, H.H; “Primitive ۸۷۵7۰" in Encyclo- 


daedia of Social Science XI 1933. 
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۱۳ 


الوسیفی 


علماء الموسيقى أنفسهم رغم انساع معرفتهم‌بتاریخ الموسيقى وتطورها واس‌الیبها » ورغم. 
قدرنهم على التحليل بتضاربون فى أحكامهم حول‌مدی أصالة موسیقی بعض الشسعوب ودرجة 
تعقیدها أو بساطنها ٠‏ ومن هنا بنجه الرای عندبعض العلماء الآن الى ضرورة الاخذ ف الاعشار 
آراء ناقدى الموسيقى الوطنيين آنفسهم باعنبارهمهم الذين يستطيعون ان يحكموا بطريقة افضل من 
غيرهم » وآن بحددوا ما مو أساس و<وهرى وأصيل ف الاداء الفني الوسيقي ٠‏ وقد دفع ذلك 
بدوره الى التساؤل مما اذا كان فى الاستطاعةتقييم الاعمال الموسيقية التي تنتمي الى ثقافات 
مختلفة والقارنة بينها ؟ اذ كما شول جيكوبز وشتيرن » اللذان أشرنااليهما من قبل » اذا ما 
كان بمكن القول بأن الموسيقى الاوروبية فى الفرنین‌الاضیین مثلا وصلت الى مستوى أعلى من حيث 
التطور الجمالي عن الاغانی الطقوسية والشعائريةعند قبائل الثافا هو مثلا ( المرجع السابق صفحة 
۹ . وقد بكون الجواب على ذلك هو أن منالصعب تقييم هذه الانماط المختلفة من موسيقى 
الشعوب ؛ والمفاضلة بينها نظرا لانها تاتمي الی‌انواع مختلفة من الثقافات » ولذا فانها تعرض 
خصائص وملامح واسالیب مختلفة » كما انها تنبعمن انماط مختلفة من التراث » وترمز الى مظاهر 
مختلفة ایضا من الحياة » ومن هنا كان من الصعب المقارنة بين مستوبات التعبير فيها ٤‏ وان ار 
محاولة لاحراء الفارنات بينهدا سوف تندو فيرعادلة » بل وليس لها محل على الاطلاق . ولعل 
هذا هو الذى بدفع علماء الانثربولوجيا المعاصرين الذين بهتمون بدراسة اسالیب التعبسیر الوسیقی 
الى القول بان مهمة العلم هي العمل على حفظ ووصف الانجازات الابداعية التي أمكن انتاجها 
عن طریق الاساليب الفنية المختلفة » والعمل علی‌تشجیم الناس على فهم كل هذهالاساليب وتعليمهم 
كيف يتذوقونها جميعا . 


ومع ذلك فالمشاهد أن ثمة فى ألو قىت الحاضرنوعا من التقارب بين أذواق الناس أو على الاصیح 
قدرتهم على تذوق كثير من الموسيقى الغربية على ثقافتهم التقليدية , وربما كان آهم عامل سامد 
على ذلك هو انتشار وسائل الاعلام السمعيه »وبالذات راديو الٹرائریسستور » الذى جمل في 
الامکان الاستماع الى مختلف شعوب العالم حتىفى أقصى الناطق وأكثرها بعدا وانعزالا . بيد انه 
ادى فى آخر الامر الى ظهور وضع بنظر اليه كثيرمن علماء الموسيقى وبخاصة المهتمين منهم بدراسة 
موسیقی الشعوب المختلفة بكثير من الارتياع أوعلى الاقل عدم الارتباح»ونعني بذلك الظاهرة التي 
بطلق عليها اسم « تمیہع الثقافات » والتقاليدالموسيقية . والقصود بذلك أن بتبنی احد 
الشعوب ثقافة شعب آخر بطريقة تودی الىضياعمعالم ثقافته الخاصة . وهذه ظاهرة قديمة 
ومعروفة فى تاريخ آلوسپفی بالذات عند كثير منالشعوب » وهي من هذه الثاحية تختلف اختلافا 
كبيرا عن ظاهرة التأثر والاستعارة التي تسساعدعلی تطوير ونقدم الوسیفی التفليدية لدى شعب 
معين على الاحتفاظ فى الوقت نفسسه بطابعهاالاصيل المميز . ونتمثل ظاهرة تمييع الموسيقى 
بأوضح صورها في تقبل الشعوبالمختلفةالموسيقىالفربية الحدبثة ومحاولة تقليدها ؛ اعتفادا منهم 
أن ثقافة الفربالمتقدم الراقي هي بالضرورةأسمى وارفع من ثقافاث الشعوب التقليدية المتخلفة > 
وساعد على ذلك أن الوسیقی الغربية الحدرث ةتتميز بالسهولة فى الكتابة وف العرف وف الحفظ 
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وذلك بعکس معظم انواع الموسيقى التقليدية التي‌بحتاج اتقانها الى كثير من الوقت والجهد . وقد 


۱ ببالع بعض الکتاب‌ق تبیین آثر هذه الظاهر ه بحيث لحد أحد خراع الموسيقى الإسسيوبة منلا وهو 


تران فان خي شول فى مقال له ی محلة « رسالةاليونيسكو » ( العدد ۱۵ ولیو ۱۹۷۳ ) « لقند 
وصل تمییع الثقافات الى حد وبائي » وسسبب‌دمار التقالید الموسسيقية فى الحتمعات شیر 
الصناعیه » لانه بدلا من استمارة عناصر حديدةوبناءه من الغرب تعطي قوة وحيوية لتقالیدهم 
الموسيقية استعار الاسیویون والافر یقیون‌العناصرالتي لا نتلاعم مع البادیء الاسامسية لوسیقاهم 
التقليدية . وتمییع الثقافة ظاهرة مالية + والذی بجب علینا آن‌نفعله هو أن نحو لالقوة الهدامة فیها 
الى قوة بناءة ٠.‏ وظهر لي أن المشكلة هي مشکلةاللاءمة أو عدم اللاعمة . فبينما بنتج مسزیج 
العناصر اللائمة نماذج ناجحة فان عدم ملاءمةالعناصر يسبب الرفض ( عدم القبسول ) » 
( صفحة .)١١‏ 


والدراسات التي بشتمل علیها هذا العددمن المجلة » تعرض لعدد من انماط ومتلاهر 
الوسیقی العربية التقليدية ومو قعها من التراث‌الحضاری العالي وخصائص اشسکالها الفنية . 
واننا نؤمن بان الوسیقی » باعتبارها فنا راقياساميا » تحتاج الى مثل هذه العالحات الجادة 
الررصينة . وقد تکون هذه بداية لان ناخذ جميعاامور الوسیقی ہما تستحقه من عناسة وتعمق فى 
الدراسة والبحث الاصیل . 
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تمنل تقاليد الارتحسال الوسسیقی عنصراحوهريا همبزا لروح الحضارات الوسسيقية 
الشرقية على انساع رقعتها وتنوع لهجاتها »سواء فى العالم العربی او فى شه الجزيرة الهنديةء 
أو فى الجمهوريات الشرقية بالاتحاد السوفیینیو غيرها من الأمم التی تندرچ تحت الفھوم العسام 
للشرق ٠‏ وسیقتصر هذا البحث حغرافيا عا والمنطفة التى تضم البلاد العربية من الم اق شر قا 
الى الفسرب غربا » وان كان باخسف ف الاعتہارالوشائج الوثيقة النی ربطت بين الموسيقى العربية 
والموسيفى التركية والفاريسة ٠‏ وبتناول هذ! لحت » فن الارتجال ف اللفة الشتر که للموسیفی 
العريبة الاسلامية » وهی اللفة النی نشات من‌اندماج عناصر موسيقية » تتحد فى جوهرياتها 
سس ےم مس ل 


+#ٍ د,سمحه امین الخولی , عميدة العهد العالى للموسيقى , والشخبت عام ۱۹۷۱ آمينا للمجمع المربی للموسيقى » لها 
العدید من السحوث والترجمات واشترکت فى تاليف عدد من‌الکتب . 


( ۱ ) آساس هذا الفال بحث لم با پلشر » قدم بالانجليزيةللمؤتمر الدولی العاشر للموسیتی والذی نظمه الجلس الدولی 
للموسسيقى فى اكثوبر سنة ۱۹۷۱ بموسكو وقد آلقی هذا البحث امام اللجئة الرابعة :لتر وكانت مخئصة سحث 


« تطور التقالید القومية فى الموسيقى » , 
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وان اختلفت فى لهجاتها الحلیه بعض الاختلاف »وهی لفة تنمیز بخصائص مقامية وايقاعية 
وحمالية خاصة ٠‏ ويهتم هذا البحث بدراسةالار تحال و تقاليده ف الموسبقى العرسة الفئسة 
( غير الشعبية ) التى تمارس فى الوطن العربىعامة » وتلك النی تمارس فى الشرق وفى مصر 


تعرف بعض الراجع الاوربية فن الارتجال Improvisation‏ بأنه « الجمع بين التفكير 
والاداء الوسیقیین فى آن واحد . الفعل البدائى للأداء الوسیقی » ( جروف طبعة سنة دوه 
ومثل هذا التعریف يظهر بوضوح مدی الاختلاف‌الجوهری بين مفهوم الارتجال فى الشرق ومفهومه 
في الفرب » فعلى الرغم من أن الارتجال كانيمارس دائما كفرع من فروع الموسيقى الفنبية 
art music‏ فى الحضارتين » الا أن مكانهووظيفته عند كل من الموسيقيين بختلف الى حد 
التناقض ؛ وفيما يلى عرض عام مقارن لفهومالارتجال وتطوره في الشرق والغرب » لعله سین 
على ابراز ذلك الاختلاف الجوهرى . 


كان لفن الارتحال أهمية مرمو 4 فالموسيقى الفريية فى العصور الو سطی » فقد اسهم 
ارتجال النشدین الکنسیین فى نشسأة فن البوليفونية 9) الممير للموسيقى الاوروبية > 
وکانت اضافاتيم الرتجلة فوق اللحن الدینی( وتسمی الرسکانت ) اساسا لاستشاط تو اعد 
هذا الفن وتقنینها نما بعد ٠.‏ وکما نشأتالبوليفونية الفنائية على آساس من الارتجال فان 
موسیقی الالات كانت کذ لك مدينة لارتجال ,ظهوربمض صيغ موسیقی العزف مشل البسریلود 
( القدمة ) والفانتازیا والتوکاته 9) » وهی ااتىاحتلت مکانا هاما فى بدایات موسیقی الآلات فی 
اواخر عصر النهضة ٠‏ وعندما ظهرت الصوناته میعووو للوتريات في ابطالیا ( کوریللی ) كان 
تدوین الؤلف لها مجرد هیکل ينبفى على العاز فان يضيف اليه بعض التفاصیل المرتجلة » وکذ لك 
كان ارتجال الحلیات المنمقة آمرا مشروعا ومطلویامی عازف الکلافسان )٤‏ . وفى نفس العصر كان 
على مغنى الأوبرا أن برتجل فقرات غنائية زخر فيةطويلة فى أغانى الأوبرا الانفرادية ( الآربا ) حتى 
لا يتكرر القسم الاول من الاغنية بنمس نصه »وکان ااؤلفون بشجعون على هذا الارتجال » بل 
كان هناك قدر ضروری من الارتجال في کل‌موسیقی عصر الباروله (القرن السسابع عشر 


(۲) البوليفونية هی فن تکثیف النسيج الموسيقى باضافة آلحان منشابكة تمنزج بلحن اصلی . 


(؟ ) التوکاته Toccata ١‏ ( مقطوعة شبه تقاسسيمية للآلات تمتاز بالسرعة والسریق و لذلكث آسنمدت اسمها من 
۱ } 1 ) الكلافسان بالفرنسية آو الهار یسکورد بالا ن تجليزية آله اقدم من البیانو و ند تضیبهه فى مفاتسحه آو ملامسه وان كان 
الصوت یصدر فى الکلافسان بخبر الاوتاد ولیس بالطرق علیها كما فى البیانو , 


١ ١ ١ 7‏ الباص التصل اسم یطسق على سطر لحنیمنخفض تودية آله قوسية مثل التشالو دندون نحته ارقام 
على التآلفات الهارمونية التى تقوم بعزفها من واقع هذهالارقام اله ذات مفاتيح مثل الكلافسان أو الارفن . وكان 


عازف الهارمونيات نر تجل ف بطه ۰ 1 5 نی ۰ ۰ لم يام 7 
۷ جر ربطه بن التالفات وبعضهارزالباص التصل كان من السمات المميزة المارو لد 
غنائية أو آلية ثم اختفی بعد ذلك . لميزة لوسیقی عصر البارو 


۷ 





ھک ہہ 











سه ا مد ہک چچ و +2 سے ہے پل باد 


۳ ہے ےج العا 








۷ 


الارتجال وتقالیده فى الوسیقی العربية 


وأوائل الثامن عشر ) بتمشل فى آداء الباص (۱۰لتصل Continuo‏ 183550 » وظل عاز فو 
البيانو یمارسون الارتجال بطلاقة حتی عصربتهوفن ( فى اوائل القرن التاسع عشر ) ٤‏ كما 
كان العازفون الهسرة ( الصولیست ) برتجلون‌الکاونسات (الفقرات التقاسيمية الانفرادية الحرة) 
فى الکونشرتو الکلاسیکی عند اول ظهوره فى القرنالثامن عشر » هذا فضلا عن التقالید العريقة 
لفن الارتجال البولیفونی على آلة الأرغن © . 


ولعل النظرة السریعة الى هذا العرض تدلناعلی أن الارتجال يلعب دورا عظیما فى ااوسیقی 
الغربية » غير ان القرون الخمسة الماضية قدشهدت تصاعدا في الصراع الصامت الطويل بين 
المؤلف الموسيقى وبين الخيال الحر للفنان الذىيوٌدى الموسيقى . فقد شحبت سلطات الكئيسة 
الاضافات المرتجلة التی كان النشدون بضیفونهاالی التراتیل الدينية » واتخذت احراءات صارمة 
للع هذه الاضافات وتحديد مداها ( فأصدرت الكئيسة سنه ۱۳۲ مرسوما شدید اللجهة بحرم 
على المنشدين التصرف فى نص اللحن الدشی » ثم اصدر مجمع دیتی سنة ۱۵۹6 مرسوما شميها ). 
وبتطور التدوين الموسيقى اخذ الولف بحس باطراد کل الوسائل والادوات التى تحفظ عليه 
تأليفه وتحمیه من أى اضافات مرتجلة من حانب‌الودی . والحق ان الدقة المتزايدة فى التدوين من 
جانب » ونمو النزعة الفردية لدى الولف الموسيقىمن جانب آخر » قد عملا على اضعاف الارتجال 
في الموسيقى الغربية ؛ حيث بدا الارتجال یستفل‌بذاته ليعيش منزويا فى ركن صغیر هو الذى 
نعرفه فى الارتجال على آلة الأرفن » ثم اخذینحسر من الموسيقى تدريجيا حتى ليكاد يختفى 
الیوم كلية من الموسيقى الغربية . 


فاذا استثنینا عازف الارغن وموسيقيىالجاز) ومدرسي ابقاع دالكروز (۸) وبعض المحاولات 
المعاصرة ( التی بدأها شارلز آيفز واستمرت فيهاأقلية من مولفی الطليعة المحدثنين ٩‏ - اذا 
استثنپنا هذه الفئة القليلة فاننا نستطیع القول‌بان فن الارتجال قد توارى فى أوروبا الى الخلفیة» 
ولم بعد بحتل مكانا معترفا به فى فنون الوسیقی‌الفريية . 


اما في الوسیقی الشرقية فلقد كان الموقفمن الارتجال دائما مختلفا تماما » لاسباب جوهرية 

تمس جماليات الوسیفی الشرقية وفلسفتها .ذلك أن الشرق لم يعرف ابدا نرمة تقدبس 

)٦(‏ الارن : 41۲ تصدر الصوت بواسطة انابيب متلصلةبالفاتيح ( اللامس ) التی يعزف عليها العازف > وهی من 
اقدم واهم آلات الموسيقى الغربية , 


( ۷ ) يحثل الارتجال حثی اليوم مكانا هاما فى موسیقیالجاز والوسیتی الدارجة ( الوب ) فناخد كل 41۲ دورما 
في الارتجال بيئما تصاحبها اللات الاخرى مصاحبة تمثل هيكلاهارمونيا فقط , 





( ۸ ) ابتكر جاك دالکروژ ( 1021012026 ) ( ۱۸٦٦‏ ب ۱۹۵۰ ) طريقة تعليمية مشهورة لتثلقين عناصر الوسیقی 
( الصولفیج لحنا زايفاعا ) » والهارمونية ) على أساس من الحركة الجسمية , ويحثاج المدرس فى طريفة دالکروز الى 
ابئكار الموسيفى للثمارين التی يؤديها الطلاب » ولذلك تدرس‌مدارس دالکزوز الارتجال الموسيقى على البيانو كمنصر اساسى 
فى هذه الطريقة , 


٩ (‏ ) من امثال لوكاس فوس ۳۵55 وشتوگهاوزن Stockhausen‏ 


عالہ الفكى 





"اق 
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مالم الفکر - الجلد السادس بت العدد الاول 


لانتاج المؤلف ااوسیقی على أنه تعبير نهائی لابتركمجالا لای اضافة تلقائية مبتکرة من جانب 
العازف ‏ ولذلك كان ذلك الصراع الدفين بين الولف الموسيقى وااؤدی آمرا غرہا تماما على 
الطبیعة الموسيقية الشرقية ؛ فالمؤلف والودي فىالشرق يتعايشان معا » بل ان كلا منهما يعتبر 
مکملا للآخر ویکاد جهداهما یندمجان معا » حتی ان عملية الخلق الوسیقی يمكن أن تمد عملا 
مشترکا ومتبادلا يجتمع المؤلف وااؤدي على تحقيقه في صورته الكاملة » فااؤلف الموسيقي فى 
الشرق يخلق اطارا عاما للموسيقى » بینما يتولىالؤدى مهمة بث الروح فى هذا الاطار واضسافة 
النفاصيل الممنكرة اليه فى حدود متعارف عليها »ويهدىء من تقاليد مبجلة تتوارثها الاحيال 
ویسلمها لاستاذ لنلاميذه جيلا بعد جيل »عولذلك تعيش الموسيفى الشرقیة حياة جديدة فى 
كل مرة تؤدى فيها » ہما يضفيه عليها المؤدي من‌فنه وخياله . 


ولا شك أن انتقال الموسيقى الشر قيةبالتواتر الشفاهى كان عنصرا حاسما فى تطور 
القدرات الارتجالية للعازف أو المؤدى ف الشرق “غير أنه من العسير تحصدید ما اذا كانت أهمية 
الار تحال هی الئی شحعت الابتكار عند المؤديالشرقى 6 ام أن الدور الخلاق الذی شوم به 
المؤدي فى الشرق هو الذی انتج فنا فى الارتحال‌علی جانب عظیم من التقدم باعتباره المجال الذى 
تام فيه للمؤدي ان نطلق بمهارته وتفنشهوخیاله . ومهما یکن من أمر فان مفهوما واحدا 
محفقا على كل حال وهو مفهوم ( المؤدي المبتكر ۲ (Creative Performer)‏ كان دائما شیئا 
جوهريا فى تقاليد الموسيقى الشرقية » والعربيةبصفة خاصة ؛ بل مميزا لها . وتبرز اهمية هذا 
الدور التعارف عليه » دور « المؤدي الستکر ) »قي صور عديدة وبدرحات متفاوته فى الموسيقى 
العربية » وهذه الصور للا رتحال هی التی‌سنفحصها هنا فى محاولة لتقدير القيمة الفنية 
الحقيقية لتقاليد الارتحال ف الوسیقی الشرقية ٤ف‏ الماضى والحاضر , 


ماھی اذن الأبماد الكاملة لابتكار الفنانالؤدي في الارتجال فى الشرق ؟ والى ای حد :کون 
ارتجاله تلقائیا واصیلا والى ای حد يهتدى فىارتجاله باطار بحدده العرف والتقاليد ؟ وكيف 
تكمل خيال « الوّدي المبتكر » افکار امو لف الو سيقي 8 وما هي المظاهر المختلفة لتقاليد 
الارتجال فى الموسيقى العربية الفئية ؟ 


ان الدافع الى الارتجال دافع عميق الجذوری الشرق الاسلامى » لان أصدق وأوضح تعبير 
عنه هو الترتيل المنغم لابات القرآن الکریم » وهذاالترتیل ممارسة دة ترجع الى أقدم عصور 
الا سلام وقد امتدت عبر التاريخ دون أن يسسهاالتحر يف أو التطوير ؛ وبذلك حفظت تفالد 
الارتجال حية باعتبارها عنصر! جوهریا في التراث‌والحضارة الاسلامية . 


وعلی الرغم من أن ایقاع الترتیل القرآنی‌ستمد من عروض الکلمات فان الجانب اللحني 
لهذا الترتیل بتیح الفرصة کاملة امام الخیالالرتجل للمرتل بوحي من معانی الکلمات » وفی 
اطار تقالید فنية دقيقة تحدد السلك اللحنی‌الوقور اللائم للترتیل القرآنی » وهی تقالید 
تر فض البالفة فى التنفیم » كما ترفض ای افراطق الزخرف اللحنی » من شانه ان ببتعد بالترتیل 
14 / 
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الارتجال وتقاليده فى الموسيقى العربية 


عن قدسية المانی الدينية » او بقربه من آسلوب‌الغناء الدنيوى . وهكذا احتفظ اسلوب الترتيل 
القرآنى الرتحل - وبغیر قانون مکتوب بهذاالخیط الدقيق الذى بفرق بینه وبين الفناء ؛ 
وظل الرتلون فى أنحاء العالم الاسلامى يرتجلوننفمات الترتيل عبر القرون داخل هذا الاطار 
اللجنی الخاص بالكلمات والعانی الديئية . ولقدعاش اسلوب ترتيل القرآن والاذان ٤‏ وتناقلته 
الاجيال بالمارسة والتواتر الشفوى وحافظتعلى تقاليده بكل أمانة واحترام » وبذلك اصبحت 
تقاليد الترتيل الدينى النفم تمشل صلب فن الارتجال في الوسیقی العربية 4 وبذلك حافظت 
على عنصر الارتجال فيها باعتباره أحد المنابعالنقية الاصيلة التى كانت دائما مصدرا للالهام 
وللخيرة الموسيقية لاجیال عديدة من الموسيقيين المحتر فين . وهناك عدد كبير من « اللحنین المغئين » 
فى ساثر البلاد العربية » ممن قامت حياتهمالموسيقية وانتاجهم الفنی على أساس التدريب 
والخبرة التى اكتسبوها من خلال ارتجال نغمات الترتیسل الدينى ( القرآن والاذان والتواشسيح 
الدينية ) . 

والى جانب هذا النوع من الارتجال فى المجالالدينى فان عنصر الارتجال بحتل مكانة بارزة فى 
اسلوب الممارسة الموسيقية في العالم العربى والاسلامي » كما أنه بقوم بدور حيوى ق بعض 
اشكال الموسيقى التقليدية فى التراث الموسيقى . ونستطيع ان نلخص صور الارتجال فى الموسيقى 
العربية فى ثلاثة أنواع رئيسية هی : 


ات ار تحال اللفعاتث اللحنية الز خر فيةللموسيقى اؤ لفة ۰ 


ب القوالت والصيع الموسيقية التى تعتمدعلى الارتجال أو « التقاسيم ) » على آساس بناء 
اشاعی أو ابقاعی ولحنى معا . 


وبلاحظ ان تعبیر ‏ التقاسيم » لاستخدم بطبيعة الحال الا نی النوعين الثانی والثالث » حيث 
بتخد الارتحال صورة موسيقية محددة وقائمةبذاتها . ولا كانت الموسيقى العربية الفنية قد 
حفظت خلال قرون عديدة بالتواتر الشسفوی‌وبدون تدوين مكتوب » فقد كان على الفنان 
المؤدى » مغنیا كان أم عازفا » أن يتولى مهمة تجسیم اللحن وتنمیقه ہما يضيفه اليه من زخرف 
وحليات تضفی على كل أداء روحا متجددة حية . وقد العكست هذه المهمة بوضوح فى كثير من 
الدراسات التاربخية الموسيقية العربية » مثلما فىكتاب الشفاء ( والنجاة) (۰ فقد افرد فيه الشیخ 
الرئبس ابن سيا فصلا ۱) لفن « الزواق »وهو الحال الرئیسی الذی بمارس فيه المؤدى کل 
مهاراته مستخدما فیها علمه الوسیقی النظری( والذی لیس بالضرورة مرتبطا بالقدرة على قراءة 
او كتابة الوسیقی ) مع مزاجه وخیاله » وتتماون‌کل هذه العناصر على اضفاء لسة ذاتية دائمة 
التغير الى كل موسيقى مو لفة . وهذا هو مانشم‌لنا ناذا لایمکن أن نؤدى ای قطعة من التسراث 
الوسیقی التقلیدی مرئين بنفس الطر بقة بالضیط»وحتی لو كان يؤديها نفس الفنان ۰ وف انوآع 





٠١ (‏ ) کناب النجاة : الفصل الخاص بائوسیقی , ق‌هذا الكتاب تلخیص ما جاء في کناب الشفاء لابن سينا . 
( ۱۱ ) مخطوطة مكثبة الازهر من صفحة ۲۸ الى ۳٥٢‏ + 


۱۹ 





5355 نتر ےصرع 
ينقد 





6 


عالہ اا الحلك الاد 1 الى 1 


ثم ١‏ لاخر سب ا نقسہ الساڈس سے ؟ لعشم ۴ ۶ و یی 


« الزواق » ألتى ذكرها این سينا ما بدلنا علىطبيعة الدور الذى يقوم به الارتجال في الموسيقى 
العربية » وهو دور ليس تاریخیا فقط ولکنهامتد منذ عصر أبن سينا الى الیوم » وهو تل 
جانبا واحدا بسیطا من جوانب فن الارتجال لی کی فیه 11100 فى البتکر » فی الس بی العربية . 
وعندما بشترله فى اداء قطعة من التراث عدد منالموسيقيين » فیضیف کل منهم زخارفه وحلياته 
الی و الاصلى فان هذا الاساوب يؤدى الى اشراء اللسسپج ا موسیقی انراء 
هیتیر و فوليا ۱۳) Heterophon‏ وهو ما بتفق‌مم الطابم الفرد اللحن ( الونودی ) المیز لكل 
الوسیقات الشرقية . . وتمشل هذه ارفا لم ماف ایی مکو من کون 
مصدرا من أهم مصادر المتعة الفنية للمستمعالمرهف الذواقة الذی بطربه الرئین الوسيقي 
الحرد فى حد ذاته . 


الى المحال ل الذى يتربع اب اي عرشه 7 ۳۸ 4 نا نحل توعين مسن 
الارتجال أو « التقاسيم » لهما قيمتهما الفنيةالكبرى فى تراث الموسيقى العربية الا وهما : 
التقاسیم الحرة ( التى لاتلتزم بایفاع ) والتقاسيم المقيدة + 


وجدير بالذكر إننا هنا بصدد مقطوعاتموسيقية قائمة بذاتها » عمادها الارتحال » ای 
أنها من ابتكار واداء العازف ( أو الفني في بمضالانواع الفنائية كما سنبين فيما بعد ) . وهذه 
القطع التقاسيمية نوّدی وظيفة بنائية معيئة فى( الوصلة ) » ( ومعئاها اللفوى مقطوعات متصلة 
ببعضها ) وهی الترتيب الخاص الذی كان يسيرعليه العزف والموسيقى فى أى ترفیے أو حفل 
موسيقي تقليدي » وهی تعرف فى الشرق باسم الوصلة ویناظرها في بلاد الفرب العربی ( النوية 
الاندلسية ) وهی تمشل نظاما خاصا فى تتابمالقطوعات الغنائية والوسيقية » اصبح تقلیدا 
بتوارثه أبناء الضرب العربی باحتسرام عظیم . ونستطيع القول بأن الوصلة أو النوبة تناظر مفهوم 
التتابعة أو السویت ( پالفرنسية ییهین ) فىالموسيقى الغربية » وهی مثلها تتمیز بوحدة القام 
فتکون الوصلة مثلا فى مقام الراست أو تکون النوبةفى طبع السیکاه ۰. الخ . وتحتل القطوعات 
التقاسيمية الرتحلة في الو صلة مکان القدمه >»وتودی وظيفة فنية ونفسية هامة هي تأکید القام 
وتهینه مزاج العازف والستمعین لیوافق مذاالقام . وقد تأتى مقطوعات تقاسيمية مرتحلة بعد 
ذلك فیما بین بعض مقطوعات الوصلة او النوبة »وهي فى. هذه الحالة تکون بمثابة فاصل موسیقی 
10۴:106 ۰> وٹکون وظيفتها تقدیم التباين الینائی الضرورى 6 بين ماهو غناتی وماهو 
آلى » وماهو مقيد ( الابقاع ) وما هو حر . 


وبتعسم الارتجال أو التقاسيم ف الو صلة‌او النوبة عادة الٰی توعين 6 أحدهما اشاعی بلترم 


۱ بضرب ابقاعى خاص 5 والآخر مطلق الحر بةمنساب له طابع تخیلی Rhapsodic‏ #یلتزم 


>×.-.۱9-.:.تتص× س1ہص:تہدتتت. ديس 0ي شف فا n n‏ 


( ۱۲ ) يطلق اصطلاح الهيتروفوئية على السبج‌الوسیقی الذى یصدر من اشثراك آله وغناء او مجموعات من 
کل منهما فى اداء لحن واحد ولکن بشيء من الحرية فى تفاصيلهو یذ تك يتحول اللحن الفنرد الاصلی 


صلی الى نسيج موسیقی 
هیتم و فونی . ۰ 
( ۱۲ ) ٹھچ اإلبحث نهجا مقارئا باستخدإم مفا مفاهيم معروفة لعلماء الوسیتی الغربيين لتقریب انعنى » وقد روی تركها 
هنا كما جاءت فى البحث القدم للمؤتمر , 2 ٠‏ 
۲۰ 





r‏ 3 و سر ريه او سو 
یت © کات 
جس ہے ید > کر يمع وس یه ریبک ۵ 
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۳۱ 


الارتجال وتقالیده فى الوسیقی العربية 


بأى ابقاع على الاطلاف . وهذان النوعان مسن‌الارتحال تودهما الآلات الوسيقية اصلا ٤‏ ولکن 
لهما نظائر غنالیة » وان كانت أقل شيوعا .ويمثل هذان النوعان من التقاسيم قمة فن 
الارتجال فى الموسيقى العربية ألفنية » فى ماضیهاوحاضرها » ولذلك نتناولهما هنا بشيء من 
الدّراسة التفصيلية والتحلیل . ۱ 


اشهر أنواع التقاسيم الفيدة « التحميلة »؛وهى تقاسيم للالات - ويناظرها في الموسيقى 
الفنائية : القصيدة أو التوشيح الدینی ٤‏ وكلاهمامن الصیغ القائمة على التناوب بين اداء انفرادی 
وأداء حمعی 4 وتو د بهما عادة محموعة صغيرةالعدد » وهذا هو مابميز الا لتحميلة بأنها نوع من 
التفاسیم المقيدة التی لا نؤدبھا عازف منفر د وحدهولكن تۇ دىها مجموعة من العاز فين ۰ 


وی القصيدة نودی البطانه - الکونة مسن‌عدد محدود من أصوات الرحال تب وهی تغنی غناء 
منفرد اللحن ( مو ودیا  )‏ تودی البط‌انة لحنا « مذھبا » أساسيا بتکرر عدة مرات » بالتناوب 
مع ارتجالات حره منمقه ودها منشد مدفردوشدم فیها ابتكارا غنائیا مرتحلا » ولکن داخل 
الاطار الحدد للايقاع وللحن الذهب الذی توّدبهالبطانه ( أو الکورال ) . وهذا الاسلوب التحاوبی 
Responsorial‏ بثبت مدی مرونه وتجددهده الصيفة التی تعتمد جزئیا على الارتحال 
الغنائی للمنشد النفرد )۱١‏ . 

اما التحميلة فهى صيغة دنيوية من صسیغ‌موسیقی الالاث » وهی من أكثر صیخ الموسيقى 
العربية التقليدية نشويقا وبراعة » حيث بندمجالابقاع الموزون المحدد مع الارتجال اللحنی الحرء 
اندماجا عضوبا بارعا » وبذلك تمثل التحميلةالتقابل بين الحر ة4 الذانية لخیال العازف » وبين 
الالترام بخطة موسيقية بنائية وايقاعية بالفةالاحكام , 


وقد كانت التحميلة تعزف فيما مضىكفاصل من موسيقى الآلات > وتؤدبها مجموعة 
صغيرة من العازفين الممتازين الذين بعزفون علىآلات التخت المعروفة وهی : القانون والعود أو 
ای نوع من الآلات من نفس فصيلته ( مثل البرقأو ( الطنبورة ) » والثای والکمان ( وهی نفس 1۲ 
الفيولينة الغربية ولكن بتسوية مختلفة لأوتارهاالاربعة ) او احدی الآلات الوترية القوسية الاخری 
مثل الكمنجة أو الارلہة الخ » وقد بقتصر فبھا علىآلتين فقط » وعادة تصحب مجموعة الآلات 
النفمية فى التحميلة آلة ابقاعية حسب الرغبة .والایقاع الذى تلترم به التحميلة یکون عادة من 
احد الموازين البسسيطة ذات التكوين الثنائی‌النتظم (غیر الاعرج) » وبتكرر هذا الميزان الابقاعی 
طوال التحميلة مقترنا بنموذج لحنى صغير متكرر( أشبه بما بسمی فى الموسيقى الفربية أو ستیناتو 


اليه التحميلة نفسها مثل تحميلة بياتى ( وهی فىهذا تشبه الى حد كبير صیفة الکونشرتو جروسو 
Concerto Grosso‏ ) ۱۵ الذى ببدالاركسترا کله بلحن أساسى سمی رتورئللو أى 


( 14 ) قدم للمؤتمر كنموذج لهذا النوع نسجيل صوتى لقصيدة ديلية للشيخ علي محمود . 

( ۱۵ ) الكونشرتو جروسو هو أقدم أنواع الكونشرتووقد اننشر فى القرئین السابع عشر والثامن عشر وکان یعزفه 
ادرکسٹرا صفر عماده الوتريات وقد رؤى الاستعانة بهذةوالمقارنة بين النحميلة وبين صيغة غربية معروفة لان ندوذج 
التحميلة السجل الذى قدم للمؤتمر كان قصرا وغر كامللضيق الوقت . لزید من التفاصیل عن الکونشرتو جروسو 
انظر کناب التاليف الوسیقی من ترجمة كاتبة البحث ( دارالعارف ) . 


۱ 








مس د 


کا یل 
ایب ہد 





۳۹ 


مالم الفکر - الجلد السادس ‏ العدد الاول 


الرجع ) ۰ وبعد اللحن الاساسي للتحميلة تعزفكل آلة بدورها تقاسیم مرتجلة بمصاحبة هذا 
الیزان الابقامی وهلا النموذج اللحنی التکرر( وهو ما يخلق نسیجا موسیقیا متعدد الالحان ). 
وينبغى أن يكون التكوين الابقاعى واللحنى للجملالموسيقية المرتجلة موازیا أو مساويا لتکوین اللحن 
الأساسي للتحميلة فى عدد وحدانه الابقاعية اومضاعفاتها ٠‏ وهنا یتسع المجال للخيال الوسيقي 
البتکر ٤‏ وعندما تعزف التحميلة بواسطة آلتينموسيقيتين يكون مجال التنافس والحوار متسعا 
فيتجاوب العازفان ( فى صورة سوال وجواب نی ارتجالاتهما ويتحاوران ويتباريان » فى جمل 
موسيقية قصيرة تنتقل من مقام لآخر بحريةوبراعة . وهكذا ينقلب القيد الذى بفرضه 
اميزان الايقاعى المحدد فى التحميلة ٤‏ الى عنصرمثير للخيال والابتكار الرتجل عضو الخاطر . 
وبالرغم من ضرورة التنقل والتحول من مةاملآخرفى التحميلة فان على العازف النفرد ان بتود 
الموسيقى في نهابة تقاسیمة الى المقام الاصلى (۱۹)) لکی يهبىء للمجمومة أن تعيد عرف اللحسن 
الأساسي للتحميلة فى المقام الاصلى . وھکذا نجدفى التحميلة أهم صيغة من صيغ التقاسيم المقيدة 
أقاعيا » كما آنها تمثل النظیر الشرقی المتساز لصيفة الكونشرتو الكبير ( جروسو ) التی انتشرت 
فى أوروبا في عصر الباروك ٠‏ وجدير پالذکر آن‌بمض التحمیلات تحمل أسماء مثل قره بطاق 
السیگاه (۱۷) , 


بن 
ومن نفس النوع من الارتحال المقيد أيض التقاسيم الموزونة ( على الوحدة ) التى ترط 
بميزآن أو ضرب ابقاعی أساسي بكون من الضروب البسيطة ؛ وان كان الأغلب ان بكون من الموازين 
العرجاء مثل ميران الاقصاق . 





أو من میزان السماعى الثقيل 
”رڪ دم دم لاگ ۳ 


لے و 0 


(۱۱ ) هذا هو اللحن الاساسی تتحميلة السیانی الشهرذوهو الذى تعزفه المجموعة فى البداية وقيما بين فقرات 
التقاسيم الانفرادية ثم فى النهاية . وهو ياتى فى البدايةوالنهاية فى المقام الاصلى ولكنه يمكن أن يتحول فى خلال 
التحميلة الى مقامات آخری وقد تختصر او تعزف اجزاء منه‌فئط , 





(!1 ) قدم للمؤتمر تسجيل صوتى من تحميلة البیاتیو قره بطاق السيكاه . 
۳ 














(۴ 


الارتجال وتقالیده فى الموسيقى العربية 


وغالبا ما لعزف التقاسیم على « الوحدة »بواسطة آلة واحدة تصاحبها آلة لحنية آخری 
لتولی عزف نموذح لحنی سيط مهمته ابراز الیزان الاشاعی . وسستطیم القول بان بناء 
هذا النوع البالع التفنن من التقاسیم » شوم‌علسی نفس مب دا « باص الارضسية » 


والنوع الآخر من الارتجال أو التقاسیم الذی‌بعزف ضمن الوصلة او اللوبة هو التقاسسیم 
الحر ة » وهى تقاسیم الآلات اساسا ؛ وان كان لها نظیر أو شبیه غنائی هو الغناء الانفرادی 
النطلق العروف باسم « اللیالی » وهی عبارةعن ارتجال غنائی لابتقيد بای ابقاع ويغنى على 
کلماث بالیل باعین » وشعه عادة « موال » وهوشعر خاص باللفة العامية الدارجة بانفام مر تحلة 
ذات طابع تقاسيمي منساب ؛ واهم ما بمیزارتجال نفمات اللیالی والوال هو طابعها الفر ید 
فى شجاه وعذوبته ٠‏ 


ونعود الآن مره ثانية الى النوع الرئيسي من التقاسيم الآلية الکرة التی تعز ف كمقدمة أو 
كفاصل آلي احیانا» فى الوصلة » وهذا هو آشهر آنواع الارتحال التى تسمى « بالتقسيم ) أو 
( التقاسيم » ( وهی نسمية ربما أمكن فهمهابالاحالة الى أسلوب الرخارف الاسلامية 
التحريدية التى تقوم بوظيفة تقسیم الفراغ الىأشكال هلدسية » ای أن كلاهما تقسیم بأشكال 
محردة : للفراغ كما فى الزخارف > او للزمن كماني التفاسيم الموسيقية ) . ويطلق على هذا النوع 
من الارتحال فى بلاد المفرب السربی اسم( الاستخبار ) وهی تسمية تعید للژذهان مفهوم 
الربشر کاری ‏ مجوە:ہہنھط ف الموسيقى ااغربية( وکانت تطلق في القرن السادس عشر على نوع 
من ابو لفات البوليفونية » وتسسمی كذلك لانالولف الموسيقي كان بقوم سحث واستناط کل 
الوسائل البوليفونية فى معالجته للحنه وكأنهبقوم له بعملية استخبار  )‏ غير ان الفارق بين 


النوعين أن « الاستخبار » الشرقی لحني صرف وخال تماما من تعدد التصوبت أى البو لیفونیة . 





۳ هرذ | 11 مع وه الاب ۳ ایح ۵ ينطاق خيال , ا ھا ف اه 1 بر د ۳ بل ۵ حل و د 4 فھو ہیں مس 
ی سو من مم نار 5< 


بوحى من مزاحه وشعوره بالجو النفسي وا تأثير الخلفی 125005 للمقام الذى بعزف مله . 
والواقع ان هذه التفاسیم بكل حرتھا النطلقة تمثل آر فم اختيار لبراعة العازف التقنية ( فى 
العز ف على آلته ) واصعب امتصان لعار فنهالنظر بة؛ فهو مطالب بأن ستکر»عفو الخاطر» حملا 
لحنیة مقنعة وأن يتصرف فیها بالتحول من مقاملآخر تحویلات شيقة ومبتكرة ٤‏ متجانسه أو 
متقابله فى طابعها النفسى » وهو مطالب بعد رحلتەعبر القامات أن بعود الى القام الاصلی عودا 
مقنعا ومحیو کا ٤+‏ ولذ لك تعشر هذه التقاسم يمسي بحث محرد ف فى "فاگ الحسال الرئیئی 
الموسيقى » بستلهم فيها المازف نفس الروح التی‌تلهم الفنون التشكيلية الاسلامية في تقسیم كل 
فراغ ‏ سواء کان حوائط المساحد او الاو اب أوالطنافس أو أغلفة الکتب وغيرها س تقسسيم كل 











( ۱۸ ) باص الارضية لحن منخفض فى قرار ( باص )الوسيقی بنکرد باستمراد وتصاحبه الحان وهارمونيات 
مثفرة قد تولف قطعا كاملة بهذه الطريقة أو يستخدم باص الارضية فى فئرة من قطعة موسيقية ,+ 


۱٩ (‏ ) قدم للمو تمر کنمودج لهذه النقاسیم تسل جيل صوتى لتقاسیم على الوحدة بحمه العقاد , 


۳ 


9 ہہ‎ REESE TS 





فراغ الى يسوم هندسية مجردۂ ومتداخلة ٤وھکڈا‏ يتحول فن الزخر فة الى جزء ایتجز! من 
ری السيمية الوسيقية . 


التقاسیم الحرة الى تقالید ترسم له اطار الاداء »كما انه بهتدی بذوق جيله وعصره فى تصر فاته 
الختلفة من ای تقسیم » وهی التی تحدد اللحظةالناسبة للتحول من القام الاساسي » بل وتحدد 
داثرة معينة من ا مقامات هی التي يتم التحویل ق‌اطارها عاده وان اختلفت وسائله . 

والحق أن التقاسيم ألحرة ظاهرة فنيةبالفة الاهمية ( ( بل انها تستحق يوقا اش الفصيلا 
oy‏ فا الائدماس العام ني الس تالف دة .الى ف ١‏ 7 ۰ الار کا العلتا؟ 
رتست ١‏ فهى تمثل ال 4 م سره ر2“ الفر در وا نع الموسيقى » ونان !وهای السعا ی 
والارتباط بالتقاليد » كما انها قمة اللاضافةالذاتية التى سهم بها « المؤدي المبتكر » في تيار 
الموسيقى التقليدية الفنية . 


ظروف غر مواتية أن تعيش حياة مستقلة بعیدا عن مفهوم الوصلة الذدی اندثر فى العصر 
الحاضر ( في مصر ) ¢ ومع ذلك فلا زالت التقاسیم فنا بمارسه كل العاز فين على الآلات فى أنحاء 
العالم الاسلامى العر بی كله ٤‏ ولا زالت التقاسیم تعتبر حجزعءا حیو نا من العده أ مو مسيقية التى لزود 
بها أى عازف موسيقي محترف ؛ بل وجزءا من ندريبه وتكوينه الموسيقى » هذا على الرغم من 


ولا كانت ظاهرة التقاسیم ألحرة تمشل‌عنصرا حوهرا بالنسبه لروح الو سيفى الشرقية 
والفكر الموسيقى العربى بصفة خاصة » فانناسنتناولها هنا بمحاولة لدراسة تحليلية لبعض 
حو انها الفئية ألهامة . وفیما بلى بعض ال" سلا الد ىة فى محال اللا 


: وو نل ا ي 


ا مو أو سيقى للتقاسیم 4 
وهو مجال بدا بثیر اهتمام قلة من کتاب وعلماءالموسيقى الغربيين (۲۱) وان كان المشتغلون بهذه 


السحوث ف الشرق العری أقل علدا ٠‏ 
التقاسيم الحرة : ملاحظات تحليلية 


ينبفى أن شیر منذ البداية الى آن الملاحظات والافكار التالية ليست الا ملاحظات اجتهادنة 
عامة مستمدة بالاستقراء من خلال ملاحظة أسلو ب عدد صن الفسانین الشساهر ۴ التقاسيم ممن 





( ۲۰ ) ب,سابولشى, 52260101 . : تاریخ اللحصن History 01 Meloy‏ سنة 1956 بودابست . 
(۲۱ ) مثل مانتل هود 110001 ( أمريكا ) » ر,أولسين 015672 ( الدنماراد ) , 


الم 

















۲٢ 


الارتجال وتقاليده فى الموسيقى العربية 


بنتمون الى ثلاثة أجيال » ومن حسن الحظ أنتحت أبدينا تسحیلات صوتية لتقاسيم ترجع الى 
أوائل هذا الفرن . 

وليس هنا ماهو أخطر من محاولة التعميم فيما. بختص بالقواعد التى تحكم ممارسة ذاتية 
فردية مثل فن التقاسیم الحرة ( اذا كانت هناك( قواعد » بهذا المعنى ) وان الصعوبات المشهورة 
التی تحف بدراسات الموسيقات التى تتناقل‌بالتواتر الشفوى لتصبح اکثر تعقیدا عندما بتصل 
الامر بدراسة فن لانختلف باختلاف الناطق‌الحفرافية والاحیال فحسب ؛ بل ختلف من 
أسلوب عازف لاخر داخل المنطقة الواحدة » ومن س آبناء الحيل الواحد من أبناء الحضارة 
الوسيقية العربية الواسعة . ومع ذلك فنان‌التناول التحلیلی للتقاسیم أمر شيق حا »> 
وستحق الخاطرة فربما عاونت هله النظرةالتحليلية على الحفاظ على هذه التقالید العتيدة 
وافادت فى الابقاء علیها ودفعها قدما » وخاصة ف هذه الفترة التی بدات فیها علامات الانحدار 
الخطیر تظهر على فن التفاسپم » فربما خرجنامن هذه اللاحظات باستقرار مايشيه بالقواعد 
التى ثعين على « تعلیم » فن الارتجال وخاصةالتقاسيم الحرة التی هی موضوعنا هنا . 


ان اللحن هو العنصر الفالب على التفاسیم الحرة » واللحن وحده هو الذی ينبغي ان بخلق 
الشعور بجر المقام ومزاحه » حيث لا توجد عناصر موسيقية أخرى 6 الى حائب اللحن 4 دمکن أن 
تعاون فى ذلك . ومفهوم القام بطبيعته بفرض‌سیاقا أو تركيبة أو اتجاها لحنيا معینا هو الذى 
بستمد منه کل مقام طابعه المیز»بقدر ما سستمده‌من النظام الخاص لترتيب أبعاد نفماته . وهذا 
السياق أو هذه التركيبة أو الاتجاه اللحنی‌المیز للمقام هو نقطة الإنطلاق التى سدا منیا 
العازف « بحثه » في الأصوات والانفام التىتستطيع ان تنقل احساسه بالتأثير النفسى أو 
الخلفى Ethos‏ لهذا المقام وبمفی الماز شاف هنذا ( البحث ( النغمی 7 التقاسیم دتو ده 4 
وهو بحشق هذا البحث الكامل عن مميزات وخلاصة المقام على مراحل عدة أولها المرحلة التى 
بسستفل فيها العازف الجنسي ( التتراکورد )الاول ای جنس الجذع من السلم الأساسي 
للمقام ؛ مع اشارات متتابعة الى الجنس الاخفضف دیوان القرارات للمقام ( مثال ذلك بالنسبة 
لقام الراست ) . 


422 
رکب ما 
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وهذا التصرف بسمح للعازف ان يتعامل بحرية مع درجة الرکوز باعتبارها مركز الثتقل 
للمقام » فيتناولها عن طريق الجنسين المحيطينبها : لأعلى ولأسفل وف هذه المرحلة تاتی بعض 
القفلات اللحنية فتكون بمثابة مواضع للتنفسراو الراحة وسط الافكار اللحنية المتعاقية . وغالبا 
ما تجنب العازف الجمل الموسيقية النتظمة فيتمائل رتيب فتزداد الجمل الموسيقية استطالة 
وامتدادا كلما ازداد العازف انسحاما وتحليا »وهو ما تشجع عليه عبارات الاستسان من 


۱ 
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عالم القکر - المخلد الساذس - المدد الأول 


المستفعين ( الى حد أن شركات الاسطو انات كانت نسجل فى أوائل القرن ے اسيم ومههبا 
أصوات استحسان لابد أنها کانت لتحميس العازف وتشجيعه ) , 


والر حلة الثانية من التقاسيم بتناول الماز ف فيها ديوآن المقام بأكمله فى اتحاه صاعد ( ای 
جنسي الجذع والفرع ) وهدفه في ذلك ابر ازممیزات المنطقفة الصوتية الوسطی فى آلسه 
ألمو سيقية ؛ مع اهتمام خاص بالتاکید على جنس الفرع ٠‏ وبعد هذا البححيث لامكانيات امام فى 
احناسه الثلاثة المبينة بصبح مسن الضرورى التحويل الى مقام آخر . 


على أن التصرفات التحويلية فى التفاسیم هی أدق وأبرع مافيها ؛ وهی اماآن تسیر و فا 
لعلاقة تتراكوردية ( على اساسس الأجنامس )> وهذا تحسویل سلس يطابق القواعد التقليدية 
التحویل من مقام الى مقام خر يشترك معه ى جنس الجذع ( مثال ذللك التحويل من مقام 
الراست الى السوزناك مثلا ٤‏ أومن مقام البیاتی‌الی مقام الفارجفار ) أويمكن ان ياتى التحوسل 
الى مقامات تشترك فى درجة الرکوز فقط »ومناننتفل الموسيقى الى مقام جديد لابشارك السابق 
الا فى درحة ركوزه ؛ ویکون بالتالی شددد التباين مع المقام الاصلى ( مثال ذلك التحويل من معام 
النهاو ند الى مقام الراست » أو من مقام الحجازالى مقام البیانی ) وهذا النوع الثاني من التحولات 
اکثر تانقا ؛ ولكله بتطلب تمهیدا وتحضیرا مدروسا ؛ هیی: لموده مو فقة للمقام الاصلی . 


وتعتبر هذه الرحلة » مرحلة التحويلللمقاماث جدبدة ؛ القمة فى بناء التقاسیم 4 حيث 
تتصاعد الوسیقی فیها تدريجيا » فتمتد ال یجنس اعلی ورہما الى اثنين من اجناس الدیوان 
الثانی ( دیوان الجوابات ) للمقام » ولهذا التصرف‌مغزاه بل وضرورته فى بعض القامات التی لاتکون 
فیها آبعاد الدیوان الاعلی نسشة مكررة حرفیا من‌ابعاد الدیوان الاول ( كما فى حالة مقام الصا 
مثلا ) . وهذه المرحلة هی المجال اللائم لابرع استمراض الهارة حیث تؤدى هنا أصعب انواع 
العزف المنمق وتتزايد السرعة والتشويق فىالتقاسيم . وفي آلة العود أو الكمان مثلا ببرز 
العازف مهارته فى عرف النفمات الحادة ی‌البوز سیون (Positions)‏ » 

ومن التصر فات المألوفة في تقاسيم العود فىهذه المرحلة ؛ عزف نوتة واحدة مرات متكررة 
بسرعه » بالتناوپ مع الانغام المكونة للحن بسيطفى منطقة صوتیة متباينة مع النوتة المتكررة وعندما ۱ 
یعزف الصوتان ( النوتة الکررة ونوتات اللحنالصاحب لها ) بسرعة كبيرة فان الرنین الصادر ۱ 
من ا يوحى بتاسير شسبیه بتاشیر النسيجالبوليفونى ( المردوج او المتعدد اللحن  )‏ فيخيل ۱ 
للسامع أن العازف ستخدم العفق المزدوج ٤ . Double Stopping‏ فاذا كانت النوتة 
المتكررة فى منطقة القرارات فانها تخلق أحساساشبيها بصوت الطنين )Bourdon(‏ اما اذا كانت 
فى منطفة حادة ( وهذا هو الاکثر شيوعا ) فانه‌اهنا تشبه ما سسمی بنوتة البيدال )۲٢(‏ المقلوبة 
Inverted. Pedal Point‏ ۰ ۱ 


ہے و رمي رو 


( ١؟‏ ) نوتة البيدال عبارة عن نوتة متخفضة ( عل ىالدرجة الاولى والخامسة ) طويلة تسمع معها نوتات أو اصوات 
هارموثية ( لفات ) أخرى لاتتتمی اليها وهذا الاصطلاح العام ماخوڈ من آلة الاورفن لان العازف کان يمد الثوتة 
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النخفظة عن طريق دواسة ( بيدال ) القدم » ويمكن ان تقلبفتاتى فى منطفة حادة ٠‏ 2 
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۳۷ 


الارتجال وتقالیده فى الرسیقی العربية 


وبعد هذه الفسة الاستعراضية تأتی المرحلةالاخيرة الحساسه والدقيقة فى التقاسیم » الا وهی , 
بدابة رحلة العودة هبوطا الى أساس القام » رهىرحلة ينيفى أن تمهد وتخطط بمناية . 


وهنا ننتقل الوسیفی تدريجيا نحو الديوانالاوسط الاساسی للمعام > مع محاولة دالسة 
لاعاده تأكيد طابع امام الأصلى وعندما پتھپاللصازف أخيرا لس جنس دبوان القسرارات 
المنخفض ‏ تذكيرا بمرحلة البداية س تختتم التقاسيم يعفلة موسيقية محوكة وكاملة 
الاستدارة ومحلاة بزخارف لحنية باذخه . 


البناء الموسيقى : لاشك انه من التناقض أن نتحدث عن ) بنام مو سیفی ٢‏ ( صیفة أو فورم ) 
في التقاسيم الحرة المرتجلة » غير أن الطريق ةالتقليدية التى تسیر عليها أغلب التقاسيم ذات 
وجهة النظر المقامية : فالرحلة الأولى مر التقاسيم » والتى شرحناها آنفا » تختص بالعمل 
فى الديوان الأساسى للمقام . والرحلة الثانية وهی أطول واکثر تنميقا ‏ فهى تختص باتاحة 
الفرصة للتحول الى آفاق مقامية جديدة + معنزوع نحو الصعود للديوان الاعلى . آما المرحلة 
الثالثة فهى كما بينا لا تقوم بوظيفة الاعادة لما سبق تقديمه فى القسم الاول ( حيث أن هذا يناف 
طبيعة الارتجال التقاسیمی ) وهي ليست اعادقلا جاء بالمرحلة الاولى في الادة اللحنية ٤‏ ولكنها 
تأكيد للمقام الأساسي الذى يسود فى المرحلةالاولى » وأهم تبرير لها هو تمهيد طريق العودة 
السلسة الى الدیوان الأساسي للمقام .ولا نستطيع القول بان هذه الاقسام الثلاثة )۲٢(‏ 
متعادلة فى طولها أو فى جوها النفسى ؛ اذ أنالقسم الاوسط منها يمثل قمة هذا البناء 
الموسيقى . 

ومن الناحية الايقاعية فانه من المجازفةكذلك اطلاق ابة احكام تعميمية » وكل مايمكن 
استقراؤه هو غياب ای نفسيم واضح أو متکررلوحدة ابقامیة » فى هذا النوع من التقاسيم غيابا 


وتستمد التقاسيم بعض الخصائص الميزةلاسلو بها من طبيعة الآلة التى تعز فها ومن امتداد 
نطاقها الصوتی » والآلات التى تعزف عليه التقاسيم هی نفس ادلات الکونه للتخت » ولكل 
منها طابعها الصوتی الخاص بها والتكتيك الخاص‌فی عزفها ٤‏ وهی عناصر تؤثر تاثیرا جوهريآ على 
اسلوب وطابع التفاسیم » فتقاسیم النای تختلف‌کثیرا عن تقاسیم العود أو تفاسیم القانون » حيث 
تتخذ البراعة العزفية فى کل آلة صفة موجه ةتتحكم في أسلوب التقاسیم . 


( ۲۳ ) يمكن ایضاح الخطة البنائية الالوفة للتقاسيوالحرة كما يلي : ۲ ) القام الاساسي ب ) التحويل لمقامات 
آخری ج ) العودة للمقام الاصلى . 
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۳۸ 


مالم الفکر ب المجلد السادس ‏ العدد الأول 


2 ۱ 7 ۲ 1 ۰ تة ن 3 
ان فن التعاسیم فن رفيع يتطلب قدرارفيعا من « الوسیثه e‏ 9 
بالضرورة ان كون. العازرف قارثا للمو سیفی ) .وق مصر وحدها صدد و فر مسين مال لی 
۱ ۱ زد نا 5 + 1 : 
التقاسیم الذین لعو! فى التفاسیم الحرة أو الوزونذونذکر من هؤلاء على سبیل الشال لا الحصر 
محمد العقاد ( الكبير ) » امین النزری » سسامي‌الشوا من جيل آوائل القرن ؛ وامین المهدى 
ومحمد القصبجی وصثر على وجرجس سععدوریاض السشاطي و٭محمد عد الوهصاب (59) 
ومحمد عده صالح ومحمود عفت وغيرهم مسن أبناء الحیلین الاإوسطل والاصعر 4 و لهم جميعا 
الوسيقى العربية الفنية . 


ونحن نجد ف التقاسيم الحرة جوهرجماليات الموسيقى العربية ٤‏ فهى فن ذاتى 
و شخصي فى تعبيره » ووثيق الارتباط بالحالةالشعورية للفنان في لحظة معينة وفى ظروف بينية 
معيئة , ويقوم المستمعون للتقاسيم ب بطريقةاستجابتهم للعرف ومدی تشجیعهم للعازف ب 
بدور لاستهان به فى تهيئة الجو النفسى المواتىللعازف . وقد ذكرنا قبلا أن فن التقاسيم فسن 
تجريدى أو هو النظیر الصوتي للاتجاه التجریدی‌العالب فى العنون التشكيلية ال سكعي = و 
ذلك .فان التقاسيم لاتخلو في الوسیقی العرببة من قيمة عاطفية »> وان كان نوع الانفعالات ألتى نعنیها 
هنا يختلف كثيرا عن عالم الانفعالات العاطفيةالذاتية الميزة لرومانتيكية القرن التاسع مشر فى 
الموسيقى- الغربية. مثلا ؛ ویمکن القول بأن عالمالمشاعر فى التقاسيم العربية عالم أرحب وأوسع 
من المشاعر الفردية المعروفة فى الموسيقى الغربية . وتستمد التقاسيم تأثيرها الكبير على الستممین 
من الجمال الحسى الجرد للرئين الموسيقى الذی‌برز فيها كهدف فى حد ذاته » فهى تخاطب 
الشامر من خلال جمال الرئين الصوتى النقىالذى يستمد منه المستمع » فى الوقت نفسه > 
متعة عقلية خالصة ٠‏ 


وظيفة الزخارف فى النقاسیم : 





وخلافا للمفهوم الغربى فان الحليات والزخرفف الموسيقى العربية ليست خارجية أو زائده > 
وهی فى الوقت نفسه ليست دليلا على « أن فنالعزف يتفوق بكثير على القدرة العقلية للترکیز 
لدى العازف » (ھءہاری ) فالواقع أن حب‌الزخارف جزء اصیل من نزعة التجريد المسيطرة 
في كل الفنون الاسلامية ٤‏ فالرخارف لاتفی بحاجة فنية وجمالية أصيلة فحسب ؛ بل آنها تؤدى فى 
التقاسسيم وظيفة بنائية اساسية » ففى هذه‌الارتجالات المفردة اللحن ( المونودية  )‏ حیث 
تختصر الموسيقى الى جوهرها وهو اللحن فقط فان الزخارف تقوم بوظيفة التشديد أو الضغط 
على النفمات الرئيسية فى المقام ٤‏ بمعنى انالزخارف هی التی تجسم تأثير القفلات 
الموسيقية » عن طريق خلق احساس واضح من التوتر اللحنى ٤‏ يعقبه ( فى ختام القفلة ) شعور 
بالانفراج . وبلاحظ أن الاستماع الى الوسیقی‌العربية بصفة عامة یتم فى جو بسوده الارتياح 
والاسترخاء » ولهذا الموقف تأثير ايجابى فى تطورالعئصر الزخرفي الباذخ الذى أصبح شیئا أساسيا 
فى صميم الارتجال الموسيقى الفنی . 





( ۲6 ) قدم للمؤتمر تسجیل صوتی لتقاسیم عود من‌محمد عبد الوهاب وآمين الهدي , 
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۲۹ 


الارتجال وتقاليده فى الوسيقى العربية 


وبعد هذا العرض الذى حاولنا فيه تسجیل‌بعض اللاحظات التحليلية للتقاسيم فى لحنها 
الارتجال الموسيقي في العصر الحاضر وف الظروفالتغيرة للحياة الوسيقية المعاصرة فى الشرق 


© © © 
مكسان الارتجال فى الظر وف التفرة للحياةالوسيقية المعاصرة : 


فى هذه الظروف السريعة التغير التى بعيشهاعالم اليوم تمر الموسيقى العربية عامة » وخاصة 
هذا الجانب المنيع الدقيق منها » وهو فن الارتجال » بظروف بالفة الحساسیة» ولا بستثنی 
من هذا الا ترتيل القرآن . ذلك أن تركيب الجتمع‌واللابسات الاقتصادية التى ترعرعت فيها هذه 
التقاليد الموسيقية الوروثة » قد نعرضت فى هذاالعصر لتغییرات عنيفة لا مرد لها ولا سبيل الى 
ابقاف تيارها : فالانتشار الهائل للوسائل الاعلاميةالجماهيرية ( كالراديو والتلفزیون ... الم ) ثم 
لفة الموسيقى الغربية التى دخلت الى الحياةالوسيقية في البلاد العربية مؤخرا من خلال تلك 
الوسائل » كل هذه العناصر قد هرت أركان الحياةالموسيقية فى البلاد العربية وادت الى تغيير ‏ 
بتفاوت فى درجاته ‏ فى سياق الوسیقی والحياةالوسيقية » فقد اختفى تقريبا ذلك الجو ارح 
المسترخى الذى ازدهرت فيه « الوصلة »الو سيقية الطويلة في بلاد المشرق ( وان كانت الئوبة 
الاندلسية لاتزال مزدهرة فى بلاد المغرب العربى )واختفت معه « الوصلة » ذاتها و اتخذت الموسيقى 
العربية الفنية صورا جديدة فى تقدیمها وآدابها »بل واتخذ الانتاج الموسيقى العربى الحدیث أبعادا 
جديدة . ولا شك أن تراث الموسيقى العربيةبحتل مکانه فى صميم الحياة الموسيقية فی البلاد 
العربية » غير أن ملابسات تقدیم هذا التراث واسالیب ادائه تطورت منذ منتصف القرن 
تطورات جديدة غيرث بعض المفاهيم التقليدبةالمتوارثة . ولعل من ابرز هذه التطورات اختفاء 
التخت الصغير المكون من عازفين بارعين » حيث حلت محله الآن فرق موسيقية ضخمة مكونة مثله 
من الالات الشرقية التقليدية ولکن باعداد کبیرةتصل أحيانا الى ثلاثين أو أربعين عازفا » كما 
ظهر عنصر الفرق الغئائية الكبيرة التى بتالف الکورال فيها من عشر ن الى أربعين منشدا . 
وقد العكس اثر هذا النزوع الى الضخامة علىالموسيقى نفسها ؛ فباختفاء العازفين (الصوليست) 
العظماء من التخت » اصبح فن الارتجال أندرواقل شیوعا واقل فنا ٤‏ ومما ساعد على ذلك 
انتشار التدوین الوسیقی وظهور شخصية قائدالفرقة الوسيقية التقليدية » مع حرص على 
توحید النص الموسيقى وربط كل تفاصیله‌تنظیما وتنسیتا لاداء الحموعات الكييرة » وهکذا 
اثر ظهور التدوین الوسیقی في کبت واضعافملکات الارتجال لدی الدارسین الذین يعتمدون 
الآن كلية على قراءة الثوتة الکتوبة لهم ٤‏ وتشل!مامھم فرص الاعتماد على الذاکرة و فرص الابتکار 
الذاتی الفردی . كما أن القائد الوسیقی للفرقالشرقية أصبح ببذل جهدا واضحا فى سبیل 
توحيد النص الوسیفی واثراء الرنین الصوتی‌للفر قة بحيث بلائم قاعات الوسیقی الكبيرة التی 
تقدم فیها الوسیقی العربية التقليدية الیوم . غير أن الکثیر من الخصائص العميقة الدقيقة 
المميزة للموسیقی العربية الكلاسيكية راحت‌ضحية الفرق الكبيرة . وحين بعزف التراث 


۳۹ 








لاس سس سبحب ب 


۳, 


عالم الفکر - الجلد السادس - العدد الأول 


الوسیقی العربی فى نسخة موحدة التفاصیل ومربوطة بالنوتة الوسيقية فان ذاتية الماز ف 
وابتکاره بتائران بذلك تاثیرا سلبیا . ولقد اثبت‌هذا التطور الحديث لطريقة اداء الوسیفی العربية 
والکان الذی تؤدى فيه ب آثبت انه شکل قیداعلی العازف أو ااؤدی الذی كان » فیما مضی » 
القوة الدافعة الرئيسية وراء الازدهار العظیم لفن الارتجال . ولقد كان لنزمة ضخامة فرق 
الوسیقی العربية آثارها السلبية لیس فقط على فن الارتجال بل وعلی المنصر الهیتر و فونی المیز 
للاسلوب التقلیدی للموسیقی العربية . والواقع‌آن هذا التطور » وما خلقه من ظواهر حديدة ؛ 
يستحق دراسة عميقة لا للجوانب الوسيقية فحسب بل والاجتمامية والثقافية ابضا . 


غير أن نزعة الارتجال العميقة الجدور ق‌الوسیقی العربية » قد وجدت لها مجالات 
ومتنفسات أخرى في الظروف واللابسات الراهنةللحياة الوسيقية العربية وعلی مستوی فنی 
یختلف عما كانت عليه فى الماضى ۰ وف الاسطرالتاليية عرض لظواهر الارتجال فى الحياة 
الموسيقية اليوم » وهو ما بثبت ان فن الارتجاللم ولن بندثر ٤‏ وان تغيرت صورته , 


نظهر عنصر الارتجال متخفيا بشكل آخر فى مجال الموسيقى العربية الحديثة « الشائعة »(۲۰)» 
القائمة على اساس المقامات التقليدية » فهنالافن كبار الطربین الذین بحرصون على ان شدموا 
من خلال ارتحال الحلیات والاضافات قدرا من ابتکارهم يضاف الى الالحان ال لفة لاغانيهم © 
فمثلا نجد ان مطربة شهيرة مثل ام كلثوم تستطیع‌ان تستحوذ على اعجاب جمهورها خلال عدة 
ساعات متواصلة » عن طريق ارتجالها لحلياترشيقة تزوق بها الخط الیلودی ببراعة وتفئن 
حتی لاتکرر نفس اللحن والکلمات: مرارا عديدةدون تصرف (۲۱) , 


غير آن‌آهم ظواهر هذا الاحیاء لروح الارتجال‌هو ذلك الذی نلمس آثاره في أعمال المدرسة 
القومیه البوليفونية الشرقية والتی بمثلها فى مصرعدد من الوّلفین الو سيقيين الحدئین الذین درسوا 
فنون التالیف الوسیقی الفربی ٤‏ واتجهوا بدافع‌من القومية الى خلق ما بمکن أن بسمى لفة 
موسيقية « ثالثة » من صنعهم : فهم بخضعونمفاهيم التألیف الفربی وآسالیسه البوليفوئية 
والصيافية [وسره للعناصر اللحنية (القامية)والايقامية والجمالية الراسخة فى ترائهم التقلیدی 
والفولکلوری » ای أن موسیقی هذه المدرس ةالقومية الشر قية تسعى لتحقيق انصهار للفتسين 
الموسيقيتين الشرقية والغربية » لتستخرج منهما« لفة الثة » جديدة اکشر تعبیرا واقرب لروح 
الشرق . وليس هذا الاتجاه من أبناء الشرق نحوالموسيقى الغربية أمرا غريبا بل ان له نظيرا مباشرا 
فى الفرب يتمثل في الفلسفة التى توجه بعض التجارب المعاصرة لعدد من المؤلفين الغربیین الى 
محاولة اکتشاف قيم جديدة فى الموسيقاتالشرقية لكى بطعموا بها الوسیقی الغربية 
المماصرة 5 (۲۷) 
ددا ےے سس ل باس سس 

, المقصود بهذا الاغانى الجديدة الشائعة والتىيمكن ان تمثل بموسيقى « البوب » الشربية‎ )  ( 

( ۲۰ ) قدم للمؤتمر نموذج لهذا النوع من الارتجال الزخرف الحدیث فقرة من آغنية الف ليلة وليلة . 

( ۲۷ ) مثال ذلك تاثر أوليفييه میسیان 165518603 بايقاعات الموسيقى الهندية وتاثر هضری کاول 0961© 
بطابع الوسیقی الايرانية وف ذلك کثر , ۱ 


۳۰ 
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۳۱ 


الارتجال وتتالیده فى الوسیقی العربية 


وتمثل هذه المدرسة البوليفونية الجديدةتطورا حدیثا وهاما فى عالم الوسیقی الفنية فى 
الشرق الاسلامى » فهى ترجع الى ثلائة أجيالق تركيا ( جيل جمال رشيد ثم جيل عدنان 
سایجون وجبل عثمان الهانباش ) وجيلين فقطفي كل من ابران ومصر ( جيل ابو بكر خیرت 
وبوسف جربس وحسن رشيد ثم جيل عزيزالشوان وجمال عبد الرحيم ورفعت جرانه .. 
الخ ) ولبنان ( جيل فليحان وجیل توفيق سکروعبد الفنی شعبان وغيرهم ) 


ويبدو ان عثصر الارتجال ‏ رغم انتصائهالاصيل للموسيقى الكلاسيكية العربية ربما عاش 
حياة جديدة فى هذه الوسیقی الشرقية الحديثةذات الابعاد الثلائة (۲۸) » حيث سرل فيها أحيانا 
فى بعض التأثيرات الجديدة الشيقة . فربما برزتروح الارتجال عند بعض الؤلفين ( البوليفونيين ) 
في صياغتهم اللحنية » حتى عندما بعبرون من خلال الاركسترا السيمفونى : ففى موسيقى 
يوسف جريس ( ۱۸۹۹ د ۱۹۱۹ ) - أحد روادالدرسة القومية الموسيقية فى مصر ‏ نجد الخط 
اللحنى حافلا بملامح هامة لفن الارتجال » وهىهنا تمثل حلقة اتصال تلقائية وأصيلة مع التقالید 
القديمة » وعلى الرغم من اختلاف اللغة الو سيقيةالهارمونية والاركسترالية فائئا نشعر فى موسیقی 
جرس بان روح الفئان المرتجل ليست بعيدةتماما فى القصيد السيمفونى « مصر » ( ۱۹۱ ) 
بخطه اللحنى المتعرج فى تلقائية أشبه بطابعالموال . (۲۹) 


ونجد فى كونشرنو القانون والارکسترا من موسيقى رفعت جرانه ( ۱۹۲۶ ) (۲۰) وهو ینتمی 
للجيل الثانی من المدرسة القومية ا صربة نموذجا هاما لعنصر الارتجال فهو قد اختار الاذان 
بلحنه الشبیه بالالقاء ( الرستاتیف ) كلح ن|اساسى للحركة الثالثة من هذا الكونشرتو » وهو 
بهذا اضطلع بمهمة عسيرة وهی محاولة بناء حرکةکونشرتية على اساس هذه الادة الموسيقية ذات 
الطابع الر تجل ۰ 


كما استلهم مواطننا حلیم الضبع ( القیم‌حالیا في الولابات التحدة ) الصیغ العربية القائمة 
على الارتجال فکتب « تحميلة » للآرکستراالسیمقونی بمصاحبة فلوت ۲۱ » واستفل فیها 
البدا البنائی لهذه الصيغة الكلاسيكية القائمةعلى الارتحال » وكتبها باسلوب موسیقی 
هیتیر و فونی حددث . 


والثال الأخبر فى هذا الجال محاولة طموحةلاضفاء طابع الارتجال الشر قى على صيفة الصوناته 
الغربية.. فقد آتبع جمال عبد الرحيم ( ۱۹۲۲ )- الوّلف المصرى ‏ صيفة الصوناته الغربية فى 
عمله ۰ صوناته للفيولينة والبیائو ( ۱۹۵۹ ) اتباعاخارجیا فقط ولکنه تخلی تماما عن عنصر التساین 





( ۲۸ ) القصود بذات الأبعاد الثلاثة انها تستخدم بعدتعدد التصویت الى جانب البمدین التقليدين وهما آلنقم 


۲٩ (‏ ) قدم للمؤتمر تسجبل صوتى للقصيد السیمفونی‌مصر : موسيقى .. یوسف جريس . 
( .۲ ) قدم للمؤتمر نسجیل صوتى للحركة الثالثة من‌کونشرتو القانون : موسيقى رفعت جرانه , 
( ۲۱ ) عزفها ارکسترا الفاهرة السیمفونی سئة ٩۱۹۵وهی‏ مسجلة على اسطوانة , 
۳۱ 








۳۲ 


عالم الفکر - الجلد السادس - العدد الاول 


الجوهری الذی يجب أن يميز طایع كل مسنالوضوعین الاول والثانی في هذه الصيفة ۲ > 
وهو مبدا بعد من أساسيات صيفة الصسونانه‌الفريية » ووجهة نظره فى ترك التقابل جانبا أنه 
بری فيه عنصرا غریبا عن الروح الشرقى . ولکنه‌حاول أن بحقق التوازن أو التباین فى صونانته 
بوسائل بنائية آخری » وذلك باضفاء طابع ارتجالی‌تقاسیمی على لحن الموضوع الثانی للحركة الاولی» 
وهو طابع ( اشبه بالارتجال الفنائی العربی »( هءص + شتتو کنشمت سئة ۱۹۲۱۳ ) وهک‌ذا 
استطاع المؤلف ان يوحد بنائيا بين اللحذسین‌الفنالیین فى الحركة الاولی بکتابة لحن کنترابنطی 
تعاسيمى ليصحب لحن الموضوع الثانى . «۲۲) 


ومثل هذا التجديد البنائى الطر ىف نمثل جانا هاما من اسلوب هذا المؤلف الذى بح اول 
بعث القامات والایقاعات الشرقية فى کیان موسیقی‌حدث . 


ان تقالید هذا الفن القیم » فن الارتجال »تتعرض فى هله اللابسات الحديدة ( اکثر من ای 
جانب آخر في الوسيقى العربية ) لخطر کبیر ٤‏ فالارتجال بطبیعته فن دقيق بصعب تدریسه 
و لذ لك ( حد الدرسون صعوبات كبيرة فى تلقینه لتلامیذهم ) ( م+هود ) » 


والیوم مع ظهور نظم التعلیم الوسيقي‌الجديدة فى العالم العربی فان هناك عوامل عديدة 
اصبحت تتهدد فن الار‌تحال وتضعه آمام تحدکیر » أذ أن ای محاولة لتسحیل التقاسیم مثا 
باللوتة الوسيقية للأغراض التعليمية ( اتب‌امالخطوات منهج تعليمي معین ) ستودی. بطبیم 2 
الحال الى خلق نماذج جامدة مكررة بمکن أن بکون لها تاثیر مدمر لكل تلقائية أو اصالة في الارتحال > 
وخاصة فى هذا العصر الذی بدا بندر فيه کبارمازق التقاسیم ويقل عددهم . والیوم کاد تیار 
هذا الفن أن بندثر ( ولو مؤقتا ) وشبفي ان تتخذكل الوسائل وتتحد كل الجهود فى سيل انقاذه 
و الحفاظ. عليه » وهذا هدف بتطلب عملا مركزاومنظما > ولذلك فان موضوع الارتهال فى 
الوسیقی الشرقية » على اختلاف لهجاتهبا »موضوع جدیر بدراسة علمية عميقة لا تأخذ فى 
الاعتبار أبعاده الوسيقية وحدها » بل والثقافیةوالسوسیولوجية وال تتصادية ابضا . 


وانى لاقترح على الهیثات العلمية للتربيةالوسيقية ان تتبنى مثل هذه الدراسة » التی 
ينلبقي أن تعتمد على عملية تسجيل شامل لعدةنماذج تمثل مختلف آسالیب وفٹون الارتصال 
تسجل صوتيا من کل انحاء العالم العر بی بل والشرق الاسلامی كله . وسوف عین التصئیف 
الدفیق لتكنيك کبار الفنانین ولطرقهم في الاداءعلی استنباط طريقة جديدة وملائمة لتدرسن هذا 
الفن بالعاهد الوسيقية -الحدیثة-بطر بقة_-تحافظعلی هذا الفن وتشجمه وتنشره باعتباره جزءا 
اصیلا من. تراث-تقلندی عظیم » وباعتباره كذلكعنصرا موسیقیا. هاما قادرا على اثراء التطور 
الوسیقی الشرقی فى الستقبل . ۱ 
س سآ 


( ۲۲ ) انظر صيغة«الصوقاته ىكناب :التاليفا (لوسیقن الشان اليه سابقا , 
۰۱ ) قدم للمؤتمر تسجيل صنوتي للج ركة“الاولى من صوناتة الفيوليئة : موسيقى جمال عبد الرحيم , 
۴۲ ۱ 
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غبرا لوها ست لال * 


ادقامات اتعاقضےه 


مازال ناريخ الحياة الوسيقية والغنائية فىالعراق مجهولا » فهو بحاجة الى البحث العلمى 
الحاد » والدرس العميق » لاستجلاء الحقيقةالتاريخية . وذلك لاعادة كتابة تاربح الوسیقی 
والغناء في العراق من جديد » باسلوب علمي يعتمدعلى الصادر الموسيقية الصحيحة . بقول الشيخ 
جلال الحنفى فى تقديم ( الدر الثقي فى علمالوسيفى )) للشيخ أحمد بن عبد الرحمن القادرى 
الرفاعى الشهر بالمسلم الموصلى : ب 

هذه الرسالة ذات الصفحات اليسيرة من بعض المصادر السانحه فى مسائل المقام العرافی ٤‏ 
فلقد كتبها رجل عراقي ‏ من اهل الوصل - كانذا الام بالقام والاشتغال فيه هو الشيخ أحمد بن 
عبد الرحمن الموصلى القادرى الرفاعى الشهیربالوصلی التوفي فی حدود سنه ۱۱۵۰ ف . 





د استاذ تاریخ ونظريات وتحلیل الموسيقى العربية فى معهدالفئون الجميلة ببفداد , له مؤلفات موسيفية عديدة وعدة 
كنب مخطوطة تسحث فى شنون الوسیقی , ۱ 


۳۳ 
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۳4 


عالم الفکر - الجاد السادس - العدد الاول 


أن کل مصدر من مصادر البحث الموسيقي والغنائی لابة حشة عراقية سالفة اذا آمکن 
العثور على مثله ‏ بؤدی أهم الخدمات العلمية فىهذا! المدى الشاسع العريض » وما من شك فى 
أن تو فير ذلك وسنوحه سین على دراسة تأصیل المقامات العراقية » والوصول فى مسائلها الى بدابة 
قد يطمئن البحث العلمي اليها . 


فلقد كتب البعض يقول أن تاريخ القامات‌العراقية يعود الى حوالى ( ۳۰۰ ) عام أو (..؟ 
عام » وزعم البعض الآخر أن تاریخ المقاما تالعراقية سود الى ( .11 ) عاما مضت . 


وهکذا تخبط البعض فى تحديد تارتن المقامات العراقية » وهی تحديدات واهية ومزاعم 
باطلة لاصحة لها وغر واردة قطعا . وان البحث‌والاستقصاء والتنقیب العلمی الجاد ٤‏ الى جانب 
سعه الاطلاع على کتب التاریخ التی تبحث في شؤون الوسیقی بجحب أن تکون رائد الکاتب 
والباحث والورخ » اذدان التسرع أو الحکم آوتقدیر التاريخ اذا لم یکن مستندا على ادلة علمية 
مثبوتة حتما سیکون حکما أو تقدیرا باطلا بسیءالی التاریخ‌ولا بنفعه وبقول الامام علي عليه السلام 
الناس آعداء ما جهلوا (۱) . 


وق خزانة الکتب فى استنبول ۲ کتاب( مقاصد الالحان ) تاليف نور الدين الراغي الذی 
طبع قبل ۵۵۲ عاما ای طبع فى سنه ۸۲۱ هالصادف لعام ۱۲۱۸م ؛ والذی ورد فيه اسم 
( المقام ) أذ قول ور آلدین المراغي (۲) مابلي : . 


۰ الحمد لله الذى زین الاصوات بطيبالالحان والنفمات ٤‏ وسيرها دائرة بين الشعب 
والمقامات .. « وعلى الرغم من انه كان لأہملبفداد فنهم الغنائى ( المواليا ) وهو ( الوال ) 
و( المعام ) (6) احد اشکاله 6 وعنهم انتل الی‌مصر ۰ 

وتحدث الرئيس ابن سينا عن المقامات فى كتابه الشفاء (۰) كما تحدث محمد بن اسماعیل 
ابن عمر شهاب الدين في (( سفیننه » قائلا من النفمات والقامات : ب 

وانها بهذا الاعتبار يقال لها مقامات وتسمی‌باسماء مخصوصة () وقد جاء ذكر المقامات ابضا 
في ارجوزة الانفام (۷) لستر آلدین محمد بن عليالخطب الاریلی التى نظمها فى سنهة ۸ . 
وتحدث محمد بن عبد الحميد اللاذقي (۸) التو في‌سنة ۹۰۰ ه . والقدماء سمون الادوار الشهورة 
بمقام وبردة وشد » واما المتأخرون فيسمون تلكالالحان بمقام فقط . وتصدث بحي بن علي 
المنجم )١(‏ عن المقامات منذ أكثر من ۱۰۹۱ عاما . 


أما الاستاذ محدى العقيلي الكاتب والباحثالو سيقي السوری فیقول :٠ب‏ 


بصراحة لولا محافظه بغداد على فنونهاالعباسية ۰ المتمثلة في ( مقاماتھا العراقية ) » 
ومحافظة المرب على النوبات الاندلسية » لفقدناترائنا الموسيقي العربي بصورة نهائية . 

وهناك حقيقة لابتطرق اليها الشك قطعاهي أن الموسيقى العراقية عريقة وذات اصالة > 
والموسيقى قدیمةه حدا قبل ابر ان والیونان (سشتت الآثار انها فى العراق أقدم دكثير من هذه 
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۳۵ 


القامات العراقية 


والفارابي » لکنها لم تلق نجاحا . 


وتعند هؤلاء بحيث لم بذکروا توابعالوسیقی عندنا »كما تصلبوا فى الفلسفة. وتمثلت 
الوسیقی أليونانية برساله أبن سینا وبما ذکره‌الفارایی . 


اما ابران فانها اخذت الوسیقی المربيةعينا بلا تحوير » نقلتها الى لغتها » ولم تكن لها 
موسیقی بالمنی الفنی الراد » وغابة ماهنالك كان لتلاحق الافکار قيمة فى تکامل الفن وضروبه . 


وقد بذهب البعض الى أن الموشم هو الغناءالعياسي الذی وصلنا » فمن هذا لانمکن اعتبار 
تاریخ المقامات العراقية مود الى العصر العباسي ولكن هذا المذهب مردود » أذ أن الوشح من 
ابتكار المعني البغدادی ابو الحسن علي بن نافعالملقب ب ( زرباب ) موسيقار الاندلس الذى كان 
اول عهدنا به انه كان أحد موالي الخليفة المباسي ا مهدى ( ۷۷۵ — ۷۸۵م ) AP‏ . 


وان زدباب قد ابتكر الموشح وهو فالاندلس ؛ وهو بهذا يعتبر تراث الفرب ولیس 
تراث المشرق ؛ وان الغناء العربى الذی عرف ف العصر العباسي لا أحد بعرف كيف كان بالضبط ؟ 
ورغم الفموض الذی اکتنفه فمن الاصح أن القام العراقي هو ذلك الفناء الذى انتقل من .العصر 
العباسی حیلا بعد جيل . 


ولا تزال بعض القامات العراقية تحمل‌آسماء مخترعيها كمقام الابراهيمي الذى بنسب 
الى اللي ابراهيم الموصلي ٠١‏ الذى عاش في أيامالخليفة هارون الرشيد والذى توفي فى عام 
۸ ه » ومقام اللصوری الذى بنسب الی‌الننی منصور بن زلزل الذى عاش في العصر 
العباسی ابضا » والذى ابتكر العيدان الشبابيط. 


ولقد قيلت آراء لاتثبت للنقد )۱١(‏ منها ان‌الشعوب العربية لم تصرف الموسيقى قبل ان 
تخالط الامم الاخرى كالفرس والروم وقدماءالمصربين ۰ ومنها ان العقل العربی لم بعر ف علوم 
الموسيقى قبل أن بترجم مولفات الاغريق ٠‏ 

وبساعد على بقاء هذه الآراء الخاطئة »غموض تاریخ الالحان الشرقية () القديمة من 
ناحية » وقلة الدراسات الموضوعة عن الموسيقىالشرقية » ثم قلة العنابة بدراسة الموسيقى 
الشعبية العربية ٤‏ فلو درسنا هله الوسیقی‌الشصية التى نمارسها نی حیاتنا الراهنة لاستطعئا 
ان نجلو الكثير عن الموسيقى الشرقية القديمة . 

وبعد قيام الدولة العربية الواسعة ۱1)وانصهار الثقافات والفنون القديمة فى مهاد 
الحضارات الغابرة فى بوتقة الحياة العربية »تلوعت اغراض الحياة واتسعت آفاقها ونشات 
علاقات جديدة فى اللغة والفن القومي وفن الغثاءوفن الموسيقى على السواء . 


۳۵ 
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۳1 


عالم الفکر ب اتجلد السادس ‏ العدد الاول 


وقد استمرت الموسيقى العربية فى نه نمو ھهاواز دهارها بحيث أستر دت محد ها القدم بعد 
بدء العصر الاموی بقليل (۱۷۷) . ثم واصلت تقدمهانی العصر العباسي » وان بعثها الى الحياة يدين 
للموسيقيين العرب » وتلك حقيقة تخالف الرای‌الشائم والخاطىء معا عن فضل الفرس أو غيرهم 


فى بعث الاغنية عند آزدهار الدولة العربية . 


وبقول المستشرق الاسکتلندی هنری فارمرنی كتابه (۱۸) تاريخ الوسیقی العربية متحدثا عن 
القرنين الأو لين لعل الاسلام د 


ولد جميع الموسيقيين ‏ بل الموسيقيين الذين يزعمون انهم من اصل فارسي - في بلاد العرب 
وتثقفوا بها اللهم الا ( نشيط الفارسي ) .وستطرد هنری فارمر قائلا  :‏ 


( وكان جميع موسيقيى العصر الذهبىعربا بالجنس أو عربا بالولد » ومعظمهم من الحجاز 
موطن الفن العربی » واذا كانت مرحلة صدرالدولة العرية قد شهدت ازدهار الوسیفی 
العربية على اسدی فنانین عرب (۱۹) او فثانی‌تشاوا فى الحجاز وتثقفوا بالثقافة العربية فمما 
لانراع فيه ان التأثیر الفادسي من ناحية وتأثیرالبلاد الفتوحة من ناحية ثانية قد لعبت دورها 
فى خلق انواع جديدة من الاغاني والالحان » او فىتطوير القديم منها تطویرا تلقائیا صادرا من تغير 
الثقافة » وتغير اسلوب الحياة » . 


ان قانون الحضارات (۲۰) والثقافات وسننهاالطردة ان تتحاوز دائرتها الى دواثر أخرى »© وان 
تتلاقح وتتوالد » وتتفاعل مؤثرة ومتاثرة ٤‏ غير آن‌الامم الحية الواعية تنقل ما بمکنها تسییره مع 


مفررآتها وتار نخها ) و تطو بعه لظر و فھا وطبائعها » و کذ لك كان السلمون ف اقتباساتهم الحضار بة 
والثقافية بفعلون . 


والاسلام )  :‏ 
وشكيب بصر على ان الثقافة العرييسةثقافة أصيلة ٤‏ وان الذن ستبرون العرب نقلة 
مقلدبن للبونان والغرس والھند هم ال الشعو نیون‌اعد ء الامة العربية » وأن هناك من ومن بأن 


مدنية المرب اصيلة وذات طابع عربى خاص بها »وائما اغذ العرب عن غيرهم ماکملوا به ثقافتهم 6 
کشان سائر الامم فى أخذ بعضها عن البعض . 


فروب جديدة مختلفة اقتضتها حفر مرب » و لکنها لم تحرج عن الصيفة العربية 6 والادب 


ای ؛ ٤٤ک‏ ما أن كه أله و د هوه حا وز ریتهه 3۳ ٠‏ کی ١‏ أالجہۂ ار ۵ قد بد لت مر ڪا سك 6 


. الا > كما لابقفل التأثيروهذا لم تسام منه اة ولا مملكة‎ N CÎ 


مر و 


والعرب خلدت آثارهم في الوسیقی مكانةسامية بين الاقوام ادوا خدمة كبيرة فى ترتيل 
القرآن الكريم » وصار من أكبر ما تميل اليه النفوس للتوافق بين الفاظه المنسقة ( النظم 
العجز ) وبين اللغمة الموسيقية والاتصال الوثيقيها. 


۳۹ 
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۳۷ 


القامات العراقية 


وگان القدامی سسمون الدرحة الصوتيةكلمة ( ثفمة ) )۲٢(‏ اما الآن فللئفمة معنی خر 
وهو حینما نکون ثلاث درحات صوتية او أربعأو خمس درحات صوتية فمن هذه الدرجات 
الصوتية التی تظهر شکل متتال الواحدة صدالاخری اما صععودا أو صوطا تتکون ( النعغمة ) 
وهی تقسم الی قسمين كما بلى ؛ ب 


| س نغمة بسيطة . 
- نغمة مركبة . 


الوسیفی العربية تسمى جنس او عقد . 


اما اللفمة المركبة فهي التى تتكون مندرجات صوتية اما خمس أو ست أو سبع 
درحات »© أى دبوان كامل » ومن النفمة المركبة نتكون امام ( صمود]3 ) ای أن النغم يجب أن 
كون مركبا من دیوان كامل ونصف الدیوان »ولهذا تسمی بنغم أو مقام ٤‏ والدیوان بتكون من 
أربع وعشرين درجة موسيقية غير متساوية . 


والمقام (۲۳) لغة كلمة تعني الاقامة » والقام‌موضع القدمين او موضع الشاعر أد المغني علد 
الانشاد أو الفناء » ونطلق المقامات (ورردوبع< ) فى الادب على الرسائل الاديية كمقامات الحربرى 
والهمدانى دالزمخشری » وذلك نسمية للکلامبالوضع الذى تقال فيه » ومن هتا الشعريف الأخر 
طرقة المقامات على مايلقيه او ینفنی به من الالحان۰ 


وكلمة ( المقام ) فى آلوسیقی العربية تطلقاصطلاحا على مجموعة من الاصوات الموسيقية 
مرتة ترنسا خاصا تجعلها ذات طابع ولون لحنی‌معین ٠‏ والقام معناه النفغم الذى بخضع لأسس 
فنية وقواعد ثابئة والتی تسم وفق نظام خاص ٠‏ 


وهذا النظام متبع فى مصر وسوريا والاردن‌ولبنان والکویت والعراق حيث يطلق على لفظة 
( النغم ) كلمة ( مقام ) التى تستعمل فى اغلب‌الاقطار العربية وتركيا واذربيجان وابران ٤‏ وی 
تونس مون المقام ( طبع ) وف الجزائر (صناعة)وفى الهند (راجه ) ر معمج ) وجمعها ( 5و2 ) 
وجميع هذه التسميات المختلفة ترمى الى تاکیدمابحتفظ به ( المقام ) من طابع خاص ولون لحني 
معين ٤‏ وذلك من نتابع الدرجات الوسيقية التى بتكون السلم الموسيقي منها . 


ویبقی المقام محتفظاباسمه مادامت المجموعةمحتفظة بطابعه الخاص‌ولونه اللحنی المميز رغم ما 
بطرا من تغیرات نغمية عارضة على بعض الدرحات الو سيقية فى القام » وبدرك الموسيقى العربى 
والشرقى( ۲6 ) ذلك بكل وضوح ودقة بمحردسماعه المقام » سواء كان مولفا موسيقيا او لحنا 
فنائيا كمقام أو أغنية عربية أو لحن شرقي ؛ اذتتحسس الاذن ذلك ونشعر به بكل دقة ووضوح) 
وهذه خاصية ہمتاز بها الموسيقي او الفني العربي والشرقي على حد سواء . 


۳۷ 
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۳۸ 


عالم الفکر _. المجلد السادس ‏ آلعدد الاول 


و بلٹیس | آلامسر على ۽ شر ا لتخصصین ممن نکتبون هن الو سيقى والفشاع 4 ويؤدى هذا 


الالتباس الى اخطاء مثل تصور أن كلمة ( العام )تطلق على الفناء فحسب © وان الو سیقی لها 
سمي أخرى ای الدرحات السلمية 4 وف الحقيقة أن اداء المقام سو اء کان غْناء أو مو سيقى 
هو وأحد . 


ان الموسيقى (۲» هی الغناء » والوسیقارهو المفني » والموسيقات آلة الغناء » والغناء 
الصان مؤتلفات » واللحن نات متوازنة ٤والنغمات‏ اصوات مطربة موزونة © فالوسیعی 
والغناء بطلق عليها مقام » واداء المقام على الآلةأو الحنجرة ای بالآلة الوسيقية أو الصوت 
البشری وکلاهما بودی امقام 0 , ولا احدستطيع ان بفرق بین الموسيقى والغناء من ناحية 
التسمية ) فیستطیع الفشان أن بوّدی المقام كموسيقى مثلما بو‌دبه كثناء » قلا فف بس 


شالا فرلا بن 
۹۷ دائین ھب بن ناحية التسمية 34 فا لام شو الام سو أع کان موسیقی أو غناء ۰ واذا آردت )00۷( أن 


المقامات العر اقية هی لون من آلوان الفناءالشعبی العربي في العراق » التي صيفت الحانها 
فى العراق » فغناها الطر بون البفدادیون »رالقامات العراقية هی عبارة عن مجموعة من الالحان 
الشعبية اللسجمة والتى تعددت انفامها وتنوعت‌الوانها مما اصبح لها الاثر الكبير فى الغناء المراقي» 
والذى له الصدارة على جميع انواع الغناء ق‌البلاد ٠‏ 


وقد استطاعت المقامات العراقية ان تبلورالشخصية البغدادية من خلال رؤى نغمية عربية 
أصيلة تجسد فيها الحس البفدادی الاصيل ,والبغدادی برتوی من هذا الزخم النفمي الذی 
بعبر بكل صدق عن احساسه وشعوره اللذین‌یشکلان ظاهرة یتمیز بها البندادی باصالته 
العريقة ٤‏ وان الفن بصورة عامة بعطینا الاحساس‌بالحياة ویمفهوم الانسان وعلاقته بالفن من خلال 
العمل الذى يعبر به الفنسان ٤‏ ویجسسم لنا فىتلك الاعمال احساسنا وشعورنا معا بمفهومه 
النفمي » وان الاستجابة الى القامات العراقية عبر الانغام العربية المتنوعة والمنسجمة التى تتخلل 
القامات العراقية » والتی تميز ۽ اهتماماتنا الحسيةف العمل الاصيل والذى سرز الرغسه فيئا في 
ری جديدة » فالفن التابع من احسساسناوشعورنا هو الذی یمنحنا معطيات جديدة فى 
العمل الفني عن طريق الاداء التقسن للمقامات‌العراقية . 


وقد اصبحت أصولها وقواعدها ثابتة بمایسمی ( القامات العراقية ) ولكل مقام تكوين 
وجذب خاص به » وهده القامات العراقية كانتولا تزال تغنى في العراق » وكل مطرب من مطربي 
القامات العراقية اذا غنی مقاما ما فانه لا يختلف فىغنائه عن مطرب آخر من حيث جوهر المقام من 
ناحية الضمون والشکل فنیا يما فيه من الاسس‌الفنية . اذ أن تحرير المقام ومياناته وتسليمه 
لاتتغير عند جميع المغنين » الا انه قد يبحمل بعض‌الاختلاف الطفیف من حيث الالوان التى تدخل 
على القامات العراقية . 


الاسس الفنية للمقامات العراقية 


تمتاز الفناء العرافي الاصيل العروف ب( الفامات العراقية) بأسس فلية خاصة درج 
۸ 
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المقامات العراقية 


علیها مغنو القام العراقي جیلا بعد جيل » والقام‌المراقي عرف لدى المغنين البغداديين بأسلوبه 
الفنائی الخاص ٥‏ والذی سس عليه المغنی فىالغناء . ومن هذه الاسس الفنية آلتی بنفرد بها 
الام العراقي السدء بالفتاء » والذی سمی د( التحرير ) أو ( الابتداء ) . وهنالد بعض القامات 
وتسمى مقامات ( البدوة) او ( البدوات ) وهی : 


| ) البیات ۲ ) الراسست ۲) السسیکاه ) ) الحجاز ه ) الصبا ‏ ) الئوی ۷ ) التصوری 
۸ الخنسات ٩‏ ) النحکاہ ٠‏ ) الحسینی ۱۱ ) العحم ۱۲ ) الاوج ۱۳ ) الاوشار ۱۲ ) الدشت 
۵ ) العر ببون عجم ۱۱ ) الابراهيمي . 


و کلها مقامات تغئى مع الشسعر العر بي الفصيح ب باسشناء س امقام الاخر ( الابراهيمي ) 
فهو من المقامات النى نغنی مع الہ نع ال لشعبی( الزهيرى ) ٠‏ ومقامات‌البدوة نکون تحر بر فسم 
منها من الطبقات المرنفعة ( الحواب ) والقسم اآخر من الطبقات المنخفضة ( قرار) . 


| ) التحریر : 

التحر بر ۳۹( صارة عن البدء بالغناء من المقام وفق أصول متعارف علیها 4 والذدی بدا به 
الفني عادة بكلمات مميزة وینفرد کل مقام بكلمات والفاظ معينة تكون هي الميزة للمقام الى جانب 
نفم القام . ومذا ما بمیز القامات العراقية ق‌الاداء عن بقية الالوان الغنائية العربية التعارف 
علیها فى البلاد العربية وبضمنها العراف . 


والتحرير هو البدابة التى دجب أن يتعلمهامغني المقام العراقي ؛ والتحربر 2 غناء العامات 
العراقية يعنى البدء بالغناء باسلوب معين بختلفعن ای لون آخر من الفناء العربى » وهذا ما بعطي 
الغناء العرافي ابعادا فنية خاصه لانحد مثیلا لهافى غناء البلاد العربية الاخری . 


۲ ) الاو صال : 
تلعب الاو صال ۲۰( دورا بارزا وكيرا فى تلو بن الفاماث العراقیة 4 والاه صال هي عبارة عن 
مجموعة من الالحان التئوعة فى القامات العراقية . 


والاوصال تتکون من مجموعه من الاجناس الختلفة والقرسة من القام الذی يغنيه الطرب ) 
ويفني مطرب‌القامات العراقية هذه الاوصال وهي» كما قلنا » اجناس معيئة ومعرو فة متفق علیها فى 
غنائها فى کل مقام من القامات العراقية . والقامات‌العر افية نتكون من القام الاساسي » بالاضافة الى 
عدة قطع وأوصال»وهي تکوان معا وحدة متكاملةلانتجرأ ٠.‏ وهذه القطع والاوصال تلوان الام 
بنفمات ضافية الى حانب اللغم الرئيسي للمقام »والبناء الفنی للمقامات العراقية الذى يكون الشكل 
الفني للمقامات العراقية التى تعتمد اساسا علی‌الفهوم الجمالي للنفم والتناسق النغمي بين النفم 
الاساس وبين نغم الاوصال التی تدخل فى صلب‌القام من ناحية » وبين نضسم المقام من ناحية 
اخری» وبذلك‌بتکون الشكل الفنی‌للمقام العراقی . 


و هذه الا و صال التی تتألف من عده آجناس‌تنسجم مع القام العراقي » و هی بذلك تلون العام 
ہما بدخله من الزخم النغمي الذی يمد القامالاصلی بابعاد نفمية اخری . 


۳۹ 
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۲ کی رہ 

اع 0 


24 ھت 
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و تا 

0 الہ" 


۱۰ 


عالم القکر ‏ الجلد الساذس - العدد الاوك 


1 ۳۳1 تع 1 ۰ ۶ بر 8 ۱ 


وهذه الابعاد النفمية تلعب دورا طيبا فىاغناء المقام بنفمات آخری قريبة من المقام ولنسجم 
معه » فتعطي القام قوة وابداعا کبیرا ٤‏ ویعرف‌الاستاذ حمودی ابراهيم الوردی الاوص‌ال ۲۱) 
حست تفول ٠‏ ۰ 


« ان الالوان التي تدخل القامات العراقیةتسمی باسماء مختلفة » فمنهم من بسمی اللون 
بالقطعة » ومتهم من بسمیه بالوصلة » ومنهم من‌بسمیه بالکفته . وان كل لون من هذه الالوان او 
القطم سمي باسم خاص به » وهی فى الحقیقةعبارة عن اجناس موسيقية متمارف عليها في 
الوسیقی العربية » وقد دخلت فى القامات‌العراقية لغرض اضفاء طابع التلوين على نفم 
المعام ا 


هناك جو انب فنية أخرى تدخل ۲ القامات العر اف قة فيه وهي الأو صال والفر ارات والتی عادة 


تدخل بعد التحریر مباشر ۵ الو ماقل اا حت کت الاب ومن هلاه ااي ان 
التی تدخل ف القامات العراقية والتی تلعب دورابارزا في الابداع فى اداء الفامات العراقية وهي 


فالعرارات هي الطبفات 4۲۳ الصوتيةالمنخفضة التي ستقر علیها الغني فى آداء الفامات 


وع ےچ پر وو ور 9 هج7<< ھی نت 


وهذه القرارات لها أصولها الفنية ف دای للمقامات العراقية التي دجب أن يتعلمها 
) - البانة : 
المالة (ع؟» من الفشضشة الا ° lT‏ اريت تو مر ا ہت ۳ 
تعشر اليالةه 1 الاسس الفنية البارزةق غناء المقامات العراقية ابضا » فالمغئي بعد أن 
يبدا فى غناء التحرير وما يتبعه من الاوصالالغنائية التي تدخل فى المقام الذى يؤديه ينتقل الى 
غناء الطبقات المرتفعة ( الجوابات ) التي هي عبارةعن اليانة . 


فا ؛ وذلك فى آخسر معلقابی ارات التي بختارها اتی وی اني ف افقام حیث بردثم 
وت الفد , بال مه الى له ام الژح ره و ره تا ٥‏ الما 
جعي : ا لعب الصو زر تدر بحية © ثم لعود الى در حه لطبيعية 


الى نفس ا مقام و لسستمر الفني فى غنائه » وف بعضالمغامات ودی أ مغني اکثر من ميائة واحده ۰ 





سے سا 


وبطبيعة الحال ان اليانة الاولى تختلف عن الاخرى التي يغنيها . وان اداء الميانات بتطلب 
الاحساس العميق للمقام . والميانة تختلف فىمقام عن الآخر » وكما توجد ميانات عالية جدا 
وتسمى ( جواب الحو اب ) وذلك ہما فيها من‌الفروق الاساسية فى الأداء » واداء البانة لیا 
أسسسها الفنية والتي تتطلب المقدرة الفنيةوالصوتية معا لدى مغني القامات العراقية . 
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7 اس سے جارج ے هدو ھمہےھچو سي موجہ تسيا 
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سر ۹ہ کته لا یح مج ب 
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سی و انوس ام جو ا ای re FT aS‏ کے ہے 











1 


المقامات العراقية 


۵ - التسليم ؛ 


والتسلیم أو ( التسلوم ) فى اللفاماتالعراقية ٤‏ ویعٹی بذلك اختتام القام أى القاصل 
الذى بسلم به المغني اداء امقام الذی بغنيه . والتسليم أو ( التسلوم ) فى المقامات العراقية 
لاتسیر على وتیره واحدة في جميع المقامات العراقية وانما لكل مقام ( تسلومه ) الخاص ؛ 
والفني البارع يجب ان يتقن أصول التسلیم لكل المقامات العراقية الاساسية والفرعية . وان يطلع 
على اسلوب الاداء فى التسليم للمقامات العراقيةالمختلفة لانها الختام للمقامات العراقية » فبهذا 
تکون قد شرحنا الاسس الفنية التي يعتمد علیهاالفتاء المراقي التمثل فى المقامات العراقية وهي : 

٠. التحرير ۲ ) الاوصال ۲ ) القرارات) ) الیانات ۵) التسليم‎ ) ١ 

وهذه الاقسام الخمسة هي من اهم وابرزالاسس القئيّة التي برتکز علیها غناء القامات 
العراقية والتي يجب ان يضبط قراءتها المفني لكي يكون مستمدا لأداء القامات العراقیة بالشكل 
الفني المطلوب . 


المقامات العراقية الرئيسية : 
القامات العراقية الرئيسية سبعة وهي : - 
۱ ) الراست )١‏ البيات ۴ ) السيكاه؛ ) الحجاز ديوان ٥‏ ) الصبا 5 ) العجم مشیران 


مقام الراست : ب 


بعتبر سلم مقام الراست ؛ السلم الموسيقي الاساسي فى الموسيقى العربية » والذى بعتبر ايضا 
قاعدة المقامات العربية » وسلمه مكون من‌الدرحات الصوتية الاساسية المتتابعة تتابعا 
طبيعيا دون ابة زيادة أو نقصان على احدى تل كالدزجات الصوتية ومسافات أبعادها )۲٢(‏ وسهولة 
تركيب هذا المقام الطبيعي بعود الى أصواتهالطبيعية هذه » غير اله لابتفق فى تكويئه الفني مع 
التكوين الفني لبقية: السلالم الموسيقية أىالمقامات العربية الاخری فى قاعدة أبعاد مسافاته 
الصونية . ويتألف مقام الراست من الدرجات الصوتية الثمانية التالية : 


۱۰) دو راست 2 ۵) صول لوئ 

) ری دوکاه ۱ 000 ) لا جسيني ۱ 
۲ ) مي ( کاربیمول  )‏ سيكاه ۷ سي ( کاربیمول ) ب اوج . 
٤‏ ) فا حهارکاه ۸) دو کردان . 


۱ 





۲ 


عالم الفکر ۔. ااجلد السادس ‏ العدد الاول 


سلم مقام الراست 


۱ سس‎ rrr 


دلل المفا 
اد کت سس چیه وله دہ عو چا ig‏ رتیه حسمدد. بو ل سس الجنی اروش امد" سس دس سا تست یل اله 


ain‏ ل e‏ ہوےوسسد ےد فد فا یی بت ار کت i‏ چوچےہ- وت ہیکگاگ- ی ل میم سید بد ر بپ سم پیت سسجت سد سی 


سے سم ۱ 
سب ہہ لع سے ایت سے ہے سد ا یدرد دن مسہ سے س یچے مس س ای سی م ی 
ا اموس مريت سما ےت کجت ‏ ےدمبمسبوووپیوں SE‏ تاو اياي ب ميت ات li‏ کے س م ورس س سب مہ سے اس سات ااا الا موس EY‏ کے سد موم بیو ساسا 

2 3 
واس‎ 3 NE 


سے ج تحت د == ہے يد جج ہے ہہ ہے سس EE‏ یت i r EEA‏ سک ا و رک سے ما ہر ہک ری کہ ہیک Cg‏ 
۳۹ 8 


جنس | شتا علا 5 7۹ ا 


نموذج رقم ( ٩‏ ) 


وسلم مقام الراست تالف مسن م جنسین 5 منفصلین و هما حنس الراست على درجة الراست 
وجنس الراست على درجة التوی . ویفصل‌پینهما البعد ( فا صول ) ای (جهاركاه ‏ توی) ۰ 


۱۱ 1/۲ ۱۱ ۱ ۲ 


464 ۳۲ ٤٢٤٤٤ ۲ او‎ 


= 
و ۲ 


ری اق الل الوسيقي التالي : ب 


یکی وک وکت مسر ی ات ی سا لسوت پد لل سب یا ش>٩‏ ۹ e e Mh‏ پس ست مجر سےسسسسمے ال ا ات 
ليسا 
د حا ہہ مح r: i RL mary‏ ہجو e‏ ر و سیت یپوت سینت کد بست جوج اس مہ عت یہ سے سے سد بيس س ا سس 
كم mata‏ پرەاقستب ہہ EE‏ صرحت iE rge‏ رود مسح لل به 
مہ 






ای ای ےو ےی ڑھد سو ا س یی یہ سوک ل ل ام 
ma i e e‏ ارہ i‏ عم نی a e ar‏ یی لج و e‏ ی e‏ س مو سە س س حت س ن ب س سسس سم وود وود سینت تسه یوید ہے 


۳ ۱ ۱ ۱ ۳ أ[ هم | صر 
لی 2 


نموذج رقم ( ۲ ) 
وتقوم شخصية مقام الراست على اقله‌ارجنس الراست على درجتي النوى والسيكاه ؛ 
وان غنائه فى المقامات العراقية باخد شكلا وطابمافتیا خاصا » حيث تغنی في مقام الراست عدة 
أوصال » وهی حنس الراست على الراست »وحنس الراست على النوى » وحنس الراست 
على الکردان » وحنسی الصا على اللوی ٤‏ وجنسالبیات على آلدوکاه » وجنس الححاز على النوی» 
وجنس الحجاز على جواب الشوی © وجنس‌السیکاه على جواب السسیکاه » وجنس النکر یز 


على الراست © ومن هذا يتضح لنا عمق الزخم النغمي الذی بتميز به معام الراست فى الغنساء 
العراقي . 


مقام البيات : ب 
بتالف مقام البيات من الدرجات الصوتيةالثمانية التالية  :‏ 
إلى 


- 7 11111111333333 


و وس ۳ 
ہہ ہے 1z‏ ا 
ے+ وجوم چیب مب وچ ہر جم چیو- ای ای ہو ےچ 





سخ ات یں ےرکب جات سرت رہ ہک ےتا پر سی میلو ل امہ نوہ ےبتھی' نت او م ود ا ای و کم رکشت کت سی 


هر هس RE‏ و ESR‏ تن و موس و گت و جع و چا جک کجعدشھجیصجح+ججچاد 


هو ہی بو سے و جرخ جح 














٢ 


القامات العراقية 


| ريح دوگاه ۵ لا حسيئي 
۲ امي ( كاربيمول ) سيكاه 1س سي ‏ ( بيمول  )‏ عجم . 
٢‏ ے فا جهاركاه . لا دو کردان 
5 - صول ‏ وی . ۸ رى- محیر . 


وفیما بلي سلم مقام البیات مدونا بالنوتهالوسيقية  :‏ 


تسس وی مس سس تا دید ی جووجسسکھد نگ سر سے ید تا ید کے بويت سيد خافف ہج جات 


سےس کا کک gg‏ تک اس ات سس الل شش تسس E E rait‏ ا iê‏ اس 


مه ای سسا" Say‏ را ات n‏ جح سسا ای ی ی Hema‏ یه Hi‏ سے n‏ سم ےہ ي ي سس مس 


ل الچٹس الثايسي ا 5 






نموذج رقم (؟ ) 


وبتالف مقام البباث من جلسین متصلين »وهما جنس بيات على الدوكاه » وجنس لهاوند 


الیسار الى اليمين ٠‏ س 
1/1 1/1 1/5 1/5 1/5 ۳ ۳/ 
أو ١ ١‏ ۲ | ۲ ۲ 


ابعاد سلم معام البیاث 





نموذج رقم ( ؟ ) 


والجهاركاه على الجاركاه . اما فى الغناء العراقی فتفنى عدة اجناس يتناولها الفني فى غنائه وهي 


1 





٤ 


عالم الفكر ‏ ااجلد السادس ۔۔ العدد الاول 


جنس البیات علی الدوکاه ؛ سی البیات عل لے » وجنس البیات علی الحسيني ر 
الراست على الكردان 4 و سس الحسيني وحنس‌الصسا وحنس العجم وجٹسں الجهاركاه وغرها 
من الا جناس 4 لتزيد من قوة ا مقام بما تملہ من الانغام التي تلونه بألوان حمیلة ٠‏ 


مقام السيكاه : - 


+ که ی‎ 1 ak 4 A=. 
الود تست ) ار "ں‎ 





بي felt‏ ل 
1 


] 2 * 
لسا لیا" 8# س 
+ 


! - مي ( كاربيمول ) سيكاه ه ‏ سي ( کاربیمول ) اوج ۰ 
۲ ب فا جھارکاہ . ٩‏ - دو - کردان 


۳ - صول ‏ نوی ۷ سا ری تب محیر ٠‏ 
) س لا س حسيلي م مي ( كاربيمول) ‏ جواب السیکاه . 


وفيما بلي سلم مقام 1 لسیکاه مك و نا باللوتهآلو سيقية ا 


سلم مقام السيكاه 
ا .یداد 955 ور SR ESR ESER EBE ASE‏ ا( 
320 ييه الج جو كر ۹ سب کل 
٠‏ رر وو وله وار کر ےا و ے 010 
سموجسٛیبےپیجکہ+سمم٭ومعسصچج- وچ سس سکج۔دسپوھجھویچجے چب ہے 2 ل 
باتش التاق تا 


نموذج رقم ( ه ) 


ویتألف مقام السیکاه من جنسین متصلين يضاف اليهما البعد ( ری - مي « كاربيمول » ) 
ای ( محير س جواب السیکاه ) فى آخر الجنس‌الثانی لیکون متمما لسلم مقام السیکاه . اما 
ابعاد سلم مقام السیکاه فهي كما بلي وتقرا الار قاممن الیسار الى اليمين :بت 


۲ 1/6 6/۲ 8/۲ 8/5 1/5 1/۲ او 
۲ ع ۳ ۲ ۱ ۱ ۳ 5 


ھی كماو سا اوه ا ی 
س مد نف 1 ہے۔ سب پا ےم 
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یت سس پک يلظ ملف يداد رسج جد ميد ۰ سل نت 2 








-_- ۳ ۳ بب ب ادي ککیں- وما ید کح سوت اچچ عا "چو ے جو یره ی فوس ت شیع 


۔۔۔ 53 35 ےہ - جسم سس ےہ یل ہہ 


اجه جیسب جو عد جم جد 


ج 50 5 مت" 5 جم TF FETA REET‏ سج يوجن ہے یچ 





۵ 


القامات العراقية 


أبعاد سلم معام السیگاه 





۲/۳ ۱ ۱ 6/۲ 1/۲ ۲۳ 


نموذج رقم ( ٩‏ ) 


ونعوم شخصية مشام السيكاة علی اظهار حنس الراست والبوسليك على الثو وی ۰ وف 
المقامات العراقية تبرز فيه احناس متعددة متهاحئس الححاز على النوی وجنس السیکاه وحنس 
الصبا على النوی و جنس السسته تکار وحنس‌الححاز على النوى وحن الاو و تنس السیاتث 
لیکون مجموعة من الالحان المنسجمة في مقامالسیکاه . 


مفام الححاز دیوان : 


وبتالف مقام الحجاز دبوان من الدرحات‌الصوتية الشمانية التالية : 
| س ری دوکاه 
۲ - مي (بيمول) ‏ کرد 
۳ ب فا ( دييز ) حجاز 
1 صول ‏ وی 
ه لاس حسيني 
٦ے‏ سي ( بيمول ‏ ساو كاربيمول ) عجم أو اوج . 
لا دو (دییز) - کردان - او شهناز . 
۸ سری محر . 
وفیما بلي سلم مقام الحجاز دیوان مدوتاباللوتة الوسيقية : - 


{0 
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عالم الفكر ‏ المجلد السادس ‏ العدد الاول 





نموذج رقم ( ۷ ) 


(دو- دییز ری ) أى ( حجاز س محير ) لیکون‌متمما لسلم امو سيقي لفام الححاز دبوان . اما 
ابعاد سلم مقام الححاز دران فهي كما بلي وانقرأالارقام من الیساد الى اليمين . 


O رع‎ ٢/۷ 1/۲ ۲/۲ ۳ ٤ 
۲ ۰ ۲ ۱ ۲ ۲ 1 أو‎ 
: وهی كما فى السلم الموسيقي التالی‎ 


ابعاد سلم مقام الحجاز ديوان 


ہے ےس می 


- | الس ا ل ا ل لاج Ta‏ 
لب 
سس سب 
1 








۲ (٦ ٤/٢ ۲/۲ ۲۳ 1/۲ </6 
) ۸ ( نموذج رقم‎ 


وتعوم شخصية مقام الحجاز ديوان علىاظهار جنس الراست على درحتي النوى 
والحجاز . ومقام الحجاز ديوان في الوسیقی‌المراقية » هو نفس مقام الحجاز فى الموسيقى 
العربية والشرقية » الا انه يختلف فى الموسيقىالعراقية ‏ القامات العراقية ‏ من حيث استعمال 
الاجناس بكثرة » فهو بأد جنس الحجاز علىعدة اماکن » أى مره على درجة الدوكاه » واخری 


على درجة النوی وهكذا » ولهذه الا جشاس‌سسمیتها الخاصة وهی ( الحجاز دسوان ) 
و ( الحجاز مدنی ) و ( ااححا: مريب ) و ( الحجازشيطاتي ) و ( الحجاز اجغ ) . ۱ 





ىأ ۵ ا حجار عربب | و[ جار شيطاني ) و ( الححا 


15 
5 5 





۱ 5 م فاق کہ ده مھ کرک بدا ید کمن 
ERE‏ کر جه جم ريه رد یه ول تسش می نس عطقب مج چپ بت دت م 
٦‏ 5 ا اق 

r 

















5 سس ارسي ¬ کہ سج 




















۷۷ 
القامات العراقية 
مقام الصا : ب 
ويتألف مقام الصبا من الدرجات الصوتيةالثمانية التالية : - 
| س ری دوگاه ۵ س لاب حسيئي . 
۲ ب مي ( کاربیمول ) سیکاه . 5س سي ( پیمول ) عجم 
٢‏ فا حهارکاه ۷ دو د کردان . 
) ب صول تب ( پیموال  )‏ صبا ۸ - ری ( بیمول ‏ أو طبيعي ) شهناز س 
او محر ) . 
سلم مقام الصبا 
بعد فاصل ح د سسب الجن سالا ول > ن لیل‌المتام 
موس 
ہے 2ے هجو 
یه حدس خی ع حب سرد ات و اس م ت سرت یت اه اه یت سیب جح ع جب ےم مح سه روس بي ب جج جح وت سخ بت تخس وت 





لمب الجدسالثالكث ا لہ الجنسس الثاني ا 
نموذج رقم ( ٩‏ ) 


على الدوکاه » وجنس حجان على الجهاركاهوحنس حجاز على الکردان الذی هو متمم لسلم 
مقام الصا . اما ابعاد سلم مقام الصبا فهى كمايلي » وتقر[ الارفام من الیسار الى اليمين ٠‏ ب 


۲/۲ ۲/۲ ۱/۲ /؛‎ ۲ ft ۲ N ۲ 4f 
۲ ۲۳ ۲ 5 ۲ ۱ ۲ ۷ ۲ ۲ او‎ 


سي 
€ 





A 
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أبعاد سلم مقام الصا 
مير و 
O‏ بج سا س مس مت می تست جب سے مہ بد ee eyr ue‏ 
شس سلچجچجھہے ہچ ہے GET‏ 
س ساس سس .س٠×‏ سلٹٹ سس #گ تسم س ممیت کہ 
اي ع ل متس ل ل ا بس يي لل 
اک سے سات : Or ۳ ۳ 1 ۲ ١‏ 
نموذج رقم ( ۱۰ ) 


وتوم شخصية مقام الصبا على اظهارجنس الحجاز علي در جتی اللجهار كاه والکردان ۰ 


أما معام الصا العرا قي فيتئاول عدةاحناس 4 وهي الصا والبيات والححاز والراست 


والحهارکاه والعراق ( ( وتسلومة ) اف الوسيقى العراقية یسمی ب ( الجنازى ) وهی حالة مسن 
حالات غناء القامات العراقية . س ! یرس سس ۱ ۱ 


و تالف مقام المحم عشيرأن من الدرحات الصوتية الثمانية التالیه : بس 


| - سي ( بيمول ) عجم عشیران ه فا جهاركاه 
١‏ ب دو راست . 1 صول ‏ نوى + 
۲ س ری دوکاه , ۷لاس حسيثي . 
* - مي ( بيمول  )‏ کرد ۸ - سي ( بيمول ) ب عجم . 
فيما بلي سلم مقام العجم عشيران مدوننانالفوتة الموسيقية : _ 
بحم اچم مشسوانٍ 





نموذج رقم ( 11 ) 
ای اس اه ست حصي تم پملپ لبعد ان - 
1۸ 


r 
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القامات العراقية 








٠ أليمين‎ 


7/5 6/6 1/۲ 1/6 1/۲ ۲ 
۱ ١ ۲ ۱ ۱ ۱ ٣ او‎ 


وهي كما في السلم الوسيفي التالي : ب 


س ے بے ۹ ل 
پیج ۔ 
3 کک 5 - ہے ے e n‏ وج اجه 


1 - 
جم یایند ەى 


ابعاد سلم مقام العجم عشیران 





بل 9 
1 
۱ 
ا 
۱ 
1 
۱ 
۱ 
۱ 
۱ 
۱ 
ا 
1 
/ 
| 
ا 
۱ 
۱ 
أ 
ا 
۱ 
۱ 
1 
۱ 





LE :‏ 
۱ له ہہ ۔ بل 
o ۲ ۱ ۱ ۱ ۱‏ | -© 01 
۱ 
۲ ۲ 0/۲ 1/6 ۲/۲ 
نموذج رقم ( ۱۲ ) 
: : 2 ۱ 6 
ونقو م شخصية مقام العحم عشم ان علی‌اظهار جنس العجم على درجتي ہیس 
۱ ۱ : ۰ نے . الصا وحۂ 
١‏ والبياث على المحير ٤‏ والراست على الراست ٤والراست‏ على الكردان ٤‏ وجنس الصبا وجنس 
1 المسحين © وذلك لثلو بن المقام بالائغام الاخری‌الداخله فيه . 
| الال عشیران همي ( كاربيمول ‏ او ب بيمول ) ب سیکا 
۹" أو كرد . 
5 فا(طيعية او ديز ) جهارکاه ب 
اف 1 سم بيعية تب يل ) < 
بت كار يمول ) ب عر 
۱ اج ميا بت | حجاز . 
۰ 
: ۲ دو اراست ۷ صول ‏ وی 
3 00 ۱ 
۱ ) ری ب دوکاہ ۸ سب ي 
0 وفیما بلي سلم مقام الحسيني مدونا باللوته الوسیقید ‏ - 


۹ 


۳ 
1 
00 
5 
۱ 
2 
۴ 
٢ آ و‎ 
FE 
۷1 
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مت الضر ۸ء ك ۳٣‏ درل الق 


تسد سس دصر ےک ےی س س سا یم بوجو ود ےل رہ ملا وو سح ہسیسد ہمہ سے شک ست ہم ۳ سا سا تا سس تا دیتاسا 


- 3 
اسه سيط" بيسح علکساک- طلسي علوي وکا اام يس وت مويه سم سبي سرس رسب سويد ساوت شید اس تا موت وا ممت وا اوبست اموا سار پر راید سيت لد سسصہا یر سا او سا ہوہے چڑلات: مجےمد بسع- ےد 
یی سس س س ہے © دہ مس سوہ و1 
عد وا ag gy‏ حبوووزد رن may‏ ولھ و معت" ر ی یر سر ر وا دس 


لب ای ۴ 0 Q‏ 
نموذج رقم ( 19 ) 


وبتألف سلم مقام الحسيني من جنسينوهما الجنس الاول ( البياتى على الدوكاه ) 


والجنس الثاني ( جنس البيات على الدوكاه ب او جنس النوائر على الراست ) يضاف اليهما في 
خر الجنس الثائى البعد ( صول - لا) ای ( وی ب حسپنی | ليكون متمما لسلم مقام الحسيني . 
اما انعاد سملم مقام الہ تحسيسي ثهي كما بلي وتفراالار تام من الیسار الى الیم ع 

۲ /)؛) 6/۲ 1/۲ 1/6 6/۲ ۲/۲ 
او 

۳ ۳ ۱ ۳ ۳ ۱ ۱ 


وهى كماق السلم اللہ سيق , التا 
2 با ص ا 2 


التالی © 
٭ ي اپ 


ابعاد سلم مقام الحسيني 


سم سس سس تس میت شش سل 
حي .تسس ا n mm mg‏ 0 


ا گس و و وہ و تست س.ل سس ملد 





۱ ۳ ۳ ۱ 2 ۱ بجع ۳ م 


0 ا 


نموذج رقم ( ۱6 ) 


۹ ۲ ۲/۲ 1/۲ 1/۲ 0/۲ ۲/۲ 
وتفوم شخصیة مقام الحسيني على اظهارر جنس النکریز على درجة الراست » والبروز على 


درجة الحسيني لانها مركز اللفمة الرئيسسية . وف القامات المراقية نفني عدة اجناس ( قطم 
وأوصال ) فى مقام | لحسيني ؛ منها جنس الصیاوحنس الارواح وجنس البوسليك وحنس البیات 


8+ 





ا لے سا پیب که جد > ند 


مت 


a E BEA E ست‎ 





القامات الفرعبة ٠‏ 


۵۱ 


الفامات العراقية 


تمتاز القامات العراقية بعدد كبير من القامات الفرعية وهي كما بلي : ب 


۳ ب الحبوری 


۳ الشر قي راست 
۵ .. الہنحکاہ 

۷ .. الر‌اشدی 

٩‏ السعيدى 
۱ ب الاو شار 

۳ - النوی 

۵ ۔۔ الححاز کار 
۷_- الحجاز الاجم 
۹ - القوریات 


۱ - الارواح 


اه 
س 
“+1 مسمپجؤوفوتٹپتسسستتیھیھیھسسسٹپٹیرسسسسیسنھھھھھھ 


۲ - البهیرزاوی 
 )‏ الحمودی 


5 الکابل 
1١1 ۳‏ اث E‏ 
الحالف پر نوك 


۵ مت دشت 


٦‏ تک الشر في دوكاه 


ےپ ال ي ام هماه 
ا س انلسم فى اکان 
ہے بج ۶ 1 


۸ - الخلوتي 

٣,‏ الطاهر 
۲ے الاوج 

٤۶‏ ۔۔ الحجاز کارکرد 
٦‏ ۔۔ الحجاز غریب 
۸ - النهاوند 

۰ التفلیس 

۲ - المسجين 








o۲ 
اه ۹ یره ]ا‎ 11 وا١‎ Il عال‎ 
لقي لت * # ليطا‎ ١ کی ا لس فم سے‎ ۳ 


سس ا کیم با 


بيه 1 ٭ 
١‏ ا 


 )‏ الثنوی 

٥‏ - الجو بزاوی 

۷ - البیات عجم 

5 - السیکاه البلبان 
۱ الیشیری 

۳ - القریباش 

ه ‏ السعيدى البر قع 
لاه الهفتكار 


القامات الشعر به : 





والمقامات العراقية التي تغنى مع الشسعرالعربي الفصيح ( القريض ) ۲۱) وهي كما بلي : 


| - الراست 

۳ - الحجاز دیوان 

6ه الصا 

۷ - العجم عشیران 

٩‏ النحکاہ 

١١‏ النوی 

۳ - العریبون عجم 

٥‏ ۔ القوریات 

۷ - التفليس 

۹ - النوروز عجم 

۱ ۔ الدشت 

٢‏ - الحویزاوی 

٥۵۔‏ الحجاز شيطاني 

ى 
e‏ 


17 - العشاق 

۸ النوروز عجم 
۰ - الكلكلي 

۲ الشزاز 

5ه الخنات 


٦‏ ب الہختیار 


۲ بت البيات 


1 - الستیگاه 


1 - الحسيني 

۸ - الاوج 

٠‏ الخشات 
۲ - التصوری 
۱ - البیات عجم 
|| البشیری 
66 الحمتال 

۰ س الاورفه 

س دشت المرب 
٤‏ ۔ الحجاز الآجع 


٦‏ - الحجاز غریب 


ٔ ۹-4 زب 
0 ول وا یں 2 
د لاش ای 
و 0 
4r‏ 


سک وسيب بط 








۷ ب الهمایون 
۹ ب السعيدى البر قع 
۲۱ ب الخلولي 
2 ۳ ہہ الاور شان 
۵ ب العشاف 
۷ ب السيكاه البلبان 


۹ ب الیختیار 


النامات الزحلبة : ب 





o 


القامات العرافية 


4ع السعيدى 
آے اتی 

۲ ۔۔ الطاهر 

)۳ ب الارواح 

٦‏ ۔۔ المخالف كركوك 
۸ ۔ الفریباش 


٠‏ ب الهفتكار 


اما المقاماث العراقية التي تفنی مع الشعر الشعبي ( الزهيرى ) فهي كما يلي ۰ 


| س الابراهيهي 

٢۳‏ ب المحموی 

۵ ہ الکایل 

۷ ب الشر قي دوکاه 
۱ ۹ س الشرقي اصفهان 
۱ الكلكلي 

۳ ب الباجلان 

۵ ہہ الحدہدی 

۷ ب اللامي 

٩‏ .. المر بنون عرب 
۱ السچین 

۳ ب النهاوند 


۵ ب الحجاز کار کرد 


؟ البهرزاوی 
یلار ها 
5 الجبوری 


۰ - الراشدی 
۲ ۔ الحلیلاوی 
٤‏ - القطر 
1 الحكيمي 
۸ ۔ الدمي 
۰ الخالف 
۲ ۔ القراز 


٤‏ ۲ ب الححاز کار 


oY 


eee 
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عالم الفكر ‏ الجلد السادس ‏ العدد الأول 


القامات العراقية والشعر الاعجمي : ب 
هناك عدد من المقامات العراقية التي تغنىبالشعر الاعجمي وهي تقسم الى الاقسام التالية : 


| - المقامات العراقية فى اللفة الكردية : 





0 1 ۱ f 1 2 


وهي المقامات العراقية التي بغنيها الاکرادی شمال ل العراف ومن أشهر مقام ( 
وشول الاس تاذ حمودى الوردی عن الافاني لكر دة اس 


38 

کسیے۔ 
۱ 

ہس 
حر 
سم 
۳ 
س 
۲ 


ان الاغاني , الكردية ( ۲۷ ) هي نوع من انواعالغناء العراقي » متها ما هو حدبث النظم والنغم ٠‏ 
ومنها ما هو مل شكل مقامات . 


ب ب اغلات العراقية فی اللفة التركية : ب 
القامات العراقية التي تفنی فى التركيةتقسم الى قسمين كما يلي  :‏ 

١‏ - القسم الاول : ب 
القامات العراقية التي تغنى فى اللغة الت ركية- لغة استنبول ‏ العثمانية ‏ وهی  :‏ 
١‏ التفليس ۲ ۔۔ البشيرى ۲ ب الباجلان . 

؟ ‏ القسم الثاني  :‏ 


القامات العراقية التي تفنی فی اللفة التركية. الت ركمالية ‏ وهی لغة محافظة كركوك فى شمال 
العراق والتي بغنیها المغئون التركمان ٤‏ ويتحد الاستاذ ابراهيم الداقوقى عن المقامات العراقية 


فى كركوك فيقول ٠‏ 


تعتبر القوربات (۲۸) من الاغاني ذات الانغامالعالية ‏ المرتفعة . لانها نؤدى بصورة فردیه > 
وتغنى القوریات بنوع خاص من القامات التي لهاانغامها المنتظمة ویمکننا القول بأن هذه الالحان 
خاصة بالقوريات العراقية فقط . 


ولا زالت كركوك تحتفظ بالمقامات الخاصةبها » والتی لا تعرف مثيلها فى مكان آخر . ویمکننا 
اعتبار الفترة الكائنة بين اواخر القرن التاسعواوائل القرن العشرين ( العصر الذهبي ) 
للموسيقى التركمانية فى العراق » فخلال هذهالفترة ظهر معظم أساتلة القامات التركمانية > 
مثل ( موحیلا ) و ( مال الله ) و ( شسلتاغ ) و( محمد اسکندر ) وغیرهم ممن كان لهم اعظم الاثر 
في تطویر الوسیقی التر کمانیه » فقد وفق کل من( ( مال الله ) و ( مو خيلا ) الى أبجاد مقامات حدیده 
مستخرجة من المقامات العراقية أو من مقاماتالقورنات الت ركمانية . فقد ولدث فى کر كوك 
موسيقى تركمانية نتيجة لحاجة الفنین الى ذلكبحيث اصبح لها اصولها ومقاماتها التي تميزها 
عن موسیقی اذربيجان وتركيا . 


٣ 


6 





م شکور سات ولص اساي تس 











القامات العراقية 


ويو جد ما يقارب العشرين مقاما للقوریات‌الت رکمانیه منها ما بلي : ب 


مخالف » بشیری » کسوك » بثيمي » موجيلا» عمر کله » احمد دابي » قرباغلي : مال الله : 


مطرى » کوردو , 


وقد استخرحت بعض هذه القاماث من‌القامات العراقية الشهيرة حيث استخرج مقام 
( الخالف ) من ( السسسیکاه ) والبشيرى من( الراست ) ومال الله من ( الحجاز ) واحمد دايي 
من ( الجهارکاه ) كما ان لمة مقامات ترکمانی‌مستخرجة من مقامات تركمانية اخری فمثلا أن 
مقام ( مطری ) مسشخرج من مقام ( عمر كله ) , 

ون دی جميع هذه المقامات ب ( میاناث ) خاصه يكل معام منها » وقد تکون هذه الیانات ف 
مقدمة القشوربات ٠او‏ فی الخنام » وهي الفاظمعروفة تتكون من كلمة او كلمتين أو شطر 


مستفل » وهی لا تکتب وائما 


يضيفها الفني الى متن الرباعية عند التفني بها متها ( کلم ) > 


( اغالم ) 6 ( مین بويلم ) » ( آمان آمان اليوده ن )6( هیچ بيلمه م ) الح ٠‏ 
وفيما بلي بعض نصوص الرباعياتالتركمانية المترجمة التي یتفنی بها الغنون 


الثر کمان فى مقامائهم (۲۹) ۰ 


ب ان جمالك عدل مته بدر . 

ب لعم ہم أله عدل مه بدر . 
رب شهر لا بعدل وما واحدا . 
۔_ ورب بوم بعدل من شھرا . 


۷ لس . علي . 

هد انا جریح ۰۰ فلا تفس علي . 
ے لقد تن الال لیم . 

ب فان كنت کریما فلا تقس علي ٠‏ 


٠ ))٤( ب بفداد‎ 

ب الي أحب بفداد . 

_ اني للبلبل ان پنسی ٠‏ 

_ لذة الروض وهيام الورد ٠‏ 


SDSS 


جا 
و" 


* متیر 
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ج - القامات العرافية فى اللفة الفارسية : - 


اما المقامّات التي يغنيها المفنون البغداديونق اللفة الفارسية فهي : ب 


. العرسون عحص ۲ . الاك ۴ ب أل أسث‎ (١ 


سول جج ١٣‏ س سامت 


وك لگا اشنون يفنون مقامي البيات والراست بالشعر العربي ال چم » ولم 
يعنيهما باللفة الفارسية » واصبح مقام (العرب ) هو اله ام ال اح ل (لڈ 


سے ٣‏ بو مع سے 5 س ae‏ 
اك ي ۔ 1 رت ہف ١‏ می 


الفارسیه » وكذلك اخذ بعض الفتین شونهب العربية . 


وان غناء بعض الفامات المراقية بالشير الاعجمى لا سنی ان هذه الفاماث ليست عراقية » 
۱ ۱ 2 کی 2 سی ألا پاس و ده 
وائما لظر و ف سياسسية كانت قد لعست دورا ق غناء بعض المقامات العراقية بالشسمر الأعجمي 4 
كار قد مر فى بعض الراحل‌کان منها تحت الحكم الفارسي والخرى تحت 
الشعر 8 ٤‏ وكان الغني رحمة الله شلتاغ هوالذی ابتكر مقام التفليس » ونظم شعر المقام باللفة 
ری ی ال اي ماه ميس ال رد اا رية وا ی ی 
ت . 


- قوی دیسنلر بعقوب ارمني . 
ب یععوب كمالي يلر 

ب اصلودن کوزه لسن 

- کون بو کون حصامي تیار 

- بلبل كمالي نیلر 

س بنه باق نه کونده یم 

س ينه باق نه حالده بم . 

ب بنه باق نه صا للاثیر 


مب دی کل فان نه ابچمش جلادہ باق ٠‏ 
وقد غل . ال ۳ لسك 
وید 5 8 
رسية 34 نان دعس المقامات والاشعار لامج مس كالتركية والغارسسة هم فنا 
شاه سب شسسو رن 


كه 


سس 





سد لجح مع كار ووو جور وي وم مسري یس کرت ی 


oy 


القامات العراقية 


امراك ۰ ولیس هذا و ؛أحسسب شعف أ اسستعمل!لفنون البغدادیسون الكثير من الكمات الا لفافف 
رك ( فرباد من ) وتعلی ( اللجدة) ( فارسية )ایشا٤‏ وكلمة ( اي کوزم ] وتعنى ( مینای) 


امه سسب استعمال هذه الكلمات الاحلبية9؟؟) ووضمها في المقامات العراقية فهو أن الامتين 
الفارسية والتركية لا دخلتا بغداد واستوطنتاهاوكانت الموسيقى العراقية رغبا على ما حصل بها 
من الفتور والالنحطاط فى طليعة الفشون الحميلةعند هاتين الامتين » وكان الفني العراقي يومذاك 
فاخلد ستعمل مثل هذه الکلماث فى سباق غنائه حیئما 

شديد الرفبة فى ارضاء مواطنيه ومحاراتهم فا لسمتعهل ۸مس 
برى الفارسي والتركي من بعض مجالسيه , وبقيت هله الالفاظ الامجمية تفنى فى المقامات 


المتعارف عليها فى غناء المقامات العراقية , 


الاوصال فى المقاماث العراقية : 





ندخل فى الناساث العراقية مجموعة می‌القطع والاوصال التي من شانھا ان تلون القامات» 
هل ۳ القطع والا ۾ فاا هي , عبسارة عن , آحداسلشمبة متعددة 6 وبعضها احناس مصورة 


و هد الم و صال 


"p0 (‏ ) دهي كما بلي 4 سب 


١‏ سا الك لنيفت ۲ ب العمر كله 
۳ ب اللاووك ) - الرنبورى 
٥‏ ب الخليلی ٦ے‏ العذال 
۷ الثاتولي ۸ - السیه رنك 
۹ - العلزباد ٠‏ الشهناز 
١‏ ۔۔ البوسليك ۲ ۔ الجماص 
ٰ۱ ب السفيان 
۳ س السيسالي ۹ و 

۱ ل 1 اا ےکاھ حجہ 
ما السیکاہ حلب أ سہ السسيحاء عم 
۷ ب الستمار ۸ - الزنجران 

٠ ۱‏ أله 
۹ ب الكوباني ؟ - الثکل 


۱ ے لا دی کر 
۱ س الخابودرى ۲ آو ید ین 


۷ 


.سس سس وج 


مه 


عالم القکر ب المجلد السادس ‏ العدد الاول 


۳ - المسته نکار 6 - الرکبای 

۵ - العراق _ البیاث شوری (۲)) 
۷ - السلمك 4 العبو ش 

۹ - الراست الهندی ۰ الماهور 

۱ السئلة ۱ ۱ ۲ العشیش 

۳ - الححاز الدني )۲ القادربیجان 

۵ - التکر بز ٦‏ - البحراني 

۷ - الحنازی 4 الیثاوی 

هلا الجلسة ۰ الدوران 

۱ - الوعة 5 2 الکطع 


الفاظ القامات العراقية . 


هناك الفاظ بعتمد علیها فی ترکیب القامات‌العرافية » والتي تعتسر هذهالالفاظ من اللز ومیات 
التي لا غنى عنها لمغني القامات العراقية » لانه اذاتركها لا ستطیم اداء المقام بالشسکل التمار ف 
عليه . ۱ 


وا الالفاظ الت . واا المغنون , الغدادون م ا و ی. نام ڈگ تک ا؛ مويه ۶ أاذاء 
و ار ىر تج اج “ي سس ي ۴ ں المعدادلوون حي سال ا یبا سنت آڑ_ باس نے نضا 7 اس 


المقامات العراقية » ولا يستطيع ان بؤدى غناءالمقامات العراقية دون ان بر تکز على تلك الکلماث 
والالفاظ التي تدخل فى المقام العراقي کجزء لاسجزا من الاسس الفنية لغناء المقامات العراقية ؛ 
نالغتي العير الشعر في المقام » ولكن لا حری أى تفر أو تبددل فى الالفاظ » ا 
الإعجمية لا شررونها ولو بالفاظ عربية ؛ وذلكسسب توطن تلك الالفاظ الاعحه 


4 الدخيلة 4 


ان أى تفر فیها قد بودی بالتالي الى الاخلال فى القامات العراقية » وهذا هو سبب عدم 
اقدام معني المقامات العراقية الى التخلي كليا عن تلك الا لفاظ الاعحمية الدخيلة الداخلة فى المقامات 
العراقية ٤‏ ولا حتى اسعبدالھا بالفاظ عربية الا فىحالات نادرة قليلة جدا . كما فمل مضني المقاماث 
الرحوم رشيد القندرجي إلذب, ی اسسشدل کلم( نازنیمنن ) اله ی یا وه 4 ( اشتک ا 


الفارسية بكلمة عربية ( أشتكي لمن ) 
في ميانة معام العجم ُ وتسعه بی ذلك تلميذه مجیدرشید ٠‏ وهناك محاولات مشر فة ۰ آخری للاستشاذ 


الكبر محمد القبانجي ؛ومثل هذا التغيير والتبديللا يقدم عليه الا من كان له باع طويل فى فن 
اعامات! ای لعراقي هکالا ستاذ بن القندر جي والقبانجي , وقد حدثني السید عبد الجبار الخشالي أحد 
األمين باصول العامات العراقية 6 بان المرحومرشيد المندرجي كان ۱ ف 


غيم 


5 + ۹ بعت المعاما 





1 5 ہے۔ ۳۹ 8 ہپ ج مد وی يجش 
گل <کساھ سک الست مد هیبشت ات تا کته جہ سنتھ 


ہے عق کے داعيم ود سي تراب مث رحاس عد لسر 


ےم سے ەت ارک ست کت 


5 لا ا ساب ا نے تا ہیل بت رابب 





4 
۱ 


عاق 
e‏ 


المقامات العراقية 





العراقية دون ان بستممل فيها الالفاظ الاعجمية؛مدللا بذلك على قدرته في اداء القامات بدون تلك 
الالفاظط الاعحمية ؛ ولكنه قال لا يستطيع مخالفةالصرف الفنی المتعارف عليه فى آداء القامات 
العراقية » لان العازفين ما كانوا يرضون بذلك »ركان العازفون ‏ انذاك ‏ كلهم من اليهود وهم 
متمسكون بشكل خاص تلك الالفاظ الأمحميةوهذه الالفاظ تقسم الى قسمين كما بلي ۳۳ 


؟ ‏ الفاظ [ عحمية ٠‏ 


وهي الالفاظ العربية الدارجة التي برددهامفنو القامات العراقية فى اقسام القام كالتحرير » 
والاوصال » والميانات » والتسليم وهي على النحوالاتي : 








لا والله با عيوني ‏ أوه ‏ دی ولك ۰ 
۳ ب مقام الستیگاه ٠:‏ س 
اللی للى 


سس کس وتو ےی ی ب 


5 مقام العر بیون عحم دب 
اوه وای وای ۰ 


۷ س مقام القور بات ٠‏ ب 
آوه . 


تج خن ع مت یمد کے دس - 


ہم جیٹگیے 


۳۹ عام ای ای م 1 سے 
و سد مک | ” ۲ یا 


أوه ‏ خيي + 


اباط سیت ربج 


ھ۵ 


۱ 1 سح 
ت ايا مه 
ٹج ہر تھے معجھی ہش 





۰ 


عالم الفکر ۔ المجلد السادس ‏ العدد الأول 


1 مقام الحدندی ٠س‏ 

ا یی - لا يبلى لالا - لا يبلى قلبك وقلبي . 
٠‏ - مفام 1 لحجاز شب شيطاني : س 

ھە باشل . 


ہو عي ات 


 ۱[‏ مقام الجیوری ۰ س 
مله لا لا والله قلبي یابای . 


۲ بت مقام الممسحين ۰ ب 
منه لا د لا بلله س قلبي . 


| مقام الارواح  :‏ 
مئه بالله بالله با حادى . 


_ : مقام الحكيمي‎ - ٤ 

ليل بالیل پالیل . 

مله ويل يابه ٠‏ 

آوه ب خيي - لا له لا ونت خيي . 
۹ ۔ مقام الشرقي اصفهان : _ 

ابه س يا دایم او يا انم . 
۰ مقام الشرقي دوكاه: م 

لا يبله ‏ لا ېله قلبك وقلبي - یا دایم او يا شاكر . 
۱ مقام الحجاز كاركرد : - 

با ليل ليل یابای . 
۲ ۔۔ مقام المدمي : سب 

ای ولك - بابه س با دايم او با شاکر . 
۳ 


میت سے 


5 


القامات العراقية 


الال - با لال ۔ با لال . 











؟ ‏ قطعة ١‏ لخليلي ا 
۱ ۳ - قطعة العذال : _ 
۱ ليل . 
1 للشلا . 


سس 4 


0 باليل. 
۷ قطعة الحجاز الدني : س 
اوه ٠.‏ 








۱ م قطعه الححاز غرب ؛ ب 
٩‏ - قطعة السيساني : - 

وبلای - عمي ويل حالي وبل واوبلاه وسلای ٠‏ ۱ 
۱ ۰ قطعة العلي ژبار : ب 


۱ ۱ - قطعة الحسيني : - 


۳ 
با رب . 


۱ 

1 ب 3 4 من * 

۱ || سے توا اسنا و ندم 

. بابه بابه بابه أحثين أوبی ب بطو ماجو‎ ١ 


۱ 


۰ب( | 0 2 














1۲ 


عالم الفكر ‏ الجند السادس ‏ العدد الاول 


١ ¢‏ قتملعة الخالف : 
ا 


ليش یا زماني ليش کسر الخواطر کل ساعة يا زماني 
ليش أنت امنین وآنه أمئين اوهالبلوه امنین 
تابه غريب دلوني الطريق امنین 





٠‏ قطعة الشهناز + س 
با ليلي . 
بابه تایه بأبه داود ب داود بيتي . 
۷ . قطعة الفزاز :2 
اوه خييبي ‏ خييي اوه . 
م4 قطعة السئلة ٠:‏ 
9 قطعة الطاهر  :‏ 
ليل . 
.؟ ‏ قطعة المنصورى ٥‏ 


مله لا والله قلی ت بابة ‏ بوبه با حيبي 





أوه ‏ من نارکم ب بوبه ناری ۰ 


1 


ہس ہمہ ہے مد ی و ا کرت 





و 


نذا 


التاسات العراتية 


۲ لب مقام الطاهر  :‏ 
اللي . 
با رب ب یا رب . 
) س مفام الحليلاوى ٠‏ ب 


اوخان بيه حيلي . 
واوبلي ب او ل يا حيف على عمر التکضیه بالکیف 


0 ب مقام الححاز دیو ان ہے 
بابه ‏ با حبيبي 
أوه س خيي 


۷ مقام العربون عجم ب 
بابه دخیل بوبه دخيل تب باحيي 


منه علت ‏ علت با أمعود ‏ دماودعلینا بالخیر - احنه والسامعین. او خييي , 


1 مقام الجبورى  :‏ 
ای ببه ‏ اهنا ولج بحتاله بغداره ۔۔باعیوني - للعبون بلعبون ‏ آوه س اشجم ليه ۰ 


1 ۹ءء ۰1.۰ 1 8 ر 


نهل الله خافو | إللة + 


 : معام النوی‎ ١١ 


راحب , چس بر 


لاحبي با 
١‏ ۔ مقام المسجين : - 
۳ے الحکم , :ب 
۹" با 
ابعقل باعيوني ويل 
1] سب مقام الکابل ہے 


مله ويل . 





1 


عالم الفكر ‏ الجلد السادس - العدد الاول 


۵ ب مقام الشر قي دوکاه » ب 
عيولي ويل ٠‏ 

 : مقام الحجاز کارکرد‎ - ٦ 
٠ عيني ليش يابه ليش یابای‎ 

7 مقام الكلكلي : ب 


۰ 
تک سا 


رام .5 5 
حي لاعيولي ٠‏ 


د الالفاظ الاعحمية : ب 





لقد دخلت على القامات العراقية کلمات‌والفاظ اعجمية كثيرة من تركية وفارسية 
المغامات العراقية <- 


| مقام البیات : س 
فریاد من ٠‏ 
۲ مقام الراست ۰ سس 
بار بار ٠,‏ 
۳ مقام الحجاز ديوان ؛ ب 
فرباد من دلي بالدم ‏ افندم مان, 
؟ ‏ مقام السیکاه ! _ 
۱ و ۱ 


امان اسیج نف [ ی 


ل 


أده دا ہے ر 6" 8 
وھ پیم ببم ايلم 
1 مقام الخلبات :س 
باریار ‏ ياريار ب بريار يريار حبيب ب أو عزيز من . 
أمان ب امان 
فرياد من يار - يارم ‏ او - امیرموا . 


٦٤ 


5-5 پوھد ني يج وس سیل مد 


م 


اللقامات العراقية 


امان ب هي . داد بدادم سے او امان , 
| س مقام الراشدی » سب 

ببه ببه ایلم ب أو ب يبه نینم . 
١‏ مقام الحسسيئي اب 

فریاد من جهانمن ۰ 
۲ بت الدشت وله 


منه لاخویلم ب جائم ‏ آریار ب اريارب بارم . 


۱۳ ب مقام دشت العرب ٠‏ ب 
أمان + 





٤ ۱‏ - مقام الاورفه : ۔- 
۱ آمان ۔. اوغلم ۔۔ امان . 


دادو ست ۰ 


 ]1‏ مقام الهمابون ۰ ب 
أمان . 


لدعت 


۷ ا متام الثوره: عحہ : 
؟ | سس تا ) السو رو رم ۰ س 


۱ ببه ببه بيه اویلم . 
بربار - بدادم ٭ 

٩ ۱‏ ۔ مقام الشنوی : س 
5 بار ب يار ب بدادم 


۰ س مقام النهاوند : ب 
أمان . 


REE E 
E ل ات سچا مسر تیور‎ 


 : مقام الاوشار‎ ١ 
. بار - آمان  علي جان‎ 


۲ - مقام القطر  :‏ 


ور اي چتھ وا یوش نے 
اع ی 3 


2 

۸2 

172 

۱ | IF 1 و‎ 9 

اد نا ليلم 0 با ليلم 37 
a 15‏ سے یا - اس 

ات 


e 


٦٦ 


7 کت 
سے تیم 


afar‏ تم كم 
دو ارم 


ر 0 
RA FDA‏ 
1 ا سو س د 
و 3 raf‏ 5 
ry 1‏ و ۱ا 





۱ 


مالم الفکر ب المجلد السادس - العدد الأول 


امان . 


ب ‏ الفاظ القطع : س 


- : قطعة القریباش‎ - ٢ 
. یم س بيم حيرات أكي كوزم ب او سے أمالم‎ 
ی ۳۳ قطعة الختیار : س‎ 
۰ أو سے نداد م‎ SE أآمان س لے سسس ندادم سم لو بان سے على , حالم ہے‎ 
1 ۰ أ مر خی ہو کیا ے سس او‎ ٠ ب‎ 


۳ فک 5 وا ع ےہ ٭ 
م 4 نم قطعة النهقت ۰ س 
7 
1 


أمان + 


۱ 
زعا 


ے قطعة السيكاه البلبان ٠‏ 
بادوست امان دله دی . 
٦ے‏ قطمه السی رنك :ب 
۱ ہم ۰ 


۱ مان ۰ 


سے سای تاره مد 5 


۸ س قطعة السيكاه عجم 
داد بداد ب يدادم ‏ او بدادى . 

: قطعة السيقان‎ - ٩ 
٠ ارئيثئمن‎ 

١‏ مسد قطعة السیگاه حلب دسے 
امان + 

۱ - قطعة الو سلیت ٠س‏ 
فريا . 

۲ ب قطعة الحسینی :سس 
اربار ب بار ب يارمن ۰ 


٦ 


(006۲ 


۷ 


المقامات العراقية 


+ قطعة السبيكاه .ب 
أمان . 





 ]5‏ قطعة التفلیس ٠‏ س 


۱ 
0 
2 0 
pr‏ مد 
7 
کنو ی۲3 
0 
ار ا 
r]‏ 
ا 0 
م 
1 
بت 
1 
ار 
a‏ 
اس 
1 
وھ لد 
1١‏ 
اڑا 
ما 
ام 
ال 
کک 
1 2 
0 
با "1 
7 
۶ 
el‏ 
ر" 
ون 
71 
2 
f‏ ۲1 
7 
لیر ١‏ 
نود ۲ 
4 
ب 
ي با 
+ 
۸ پر 
ا ۳ 
ات رز 
1 ا 
1+ 3 
1 
ہا 
HÎ‏ 
۲ 
0 
و ما 1 
۱ 
ھا 
0۳ 
نف 
۳83۰ 
01 
1 
ا 
iF ¢‏ 
r‏ 
با > 
کر 
رد 
3 ۹ 
1 


کے 7 سی ہے 
تھی سہ 


يتات 
ب ب 
بی 


ه6١‏ ولیه النوى »بت 
ول بالدم د افندم امان ۰ 





ترش سمه مت 


ید 


ا 


٠: ۔۔ قطعة القراز‎ ٦ 
. امان‎ 0 





۷ - قطعة المسحين س 
اشوللك بابايم . 


کے ات وت 


سے ارچ که پ نات 
u‏ لو اکن ا ہیں در 5-5 سے ین یں سے 
ا ا س ر حم تسے ہگ ےکچ عد حر 


ای ہے امان علت با امعود امان آه بالیل ‏ بار . 
قطعة اللھفت س 
امان - داد ب بدادم . 
۲ سب قطعة دشت العرب ٠‏ 
اللي وللي اوبلم ب او خويلم ‏ جانم . 
١|؟ ‏ قطعة البررك  :‏ 


جد وبي 


۱ ج الفاظ التسليم : ب 


1 | س مقام البیات ٠‏ ب 


جب دوت ج دہ 


۱ علي جانمن ۰ 
بات فریادمن . 
۱ 

1 


اس مقام السسكاة .يت 
بادوست ‏ امان ل بدادی . 





ا دا م جس سے ے ہے الدب 
كس جج ے بت اد بح TRAE‏ 


ند يدوج 
7 
ES‏ 





1/ 


مالم الفکر - المجلد السادس _ العدد الاول 


۵ ۔۔ معام الححاز دوان هت 


٦‏ د مقام العریہون عجم ہ الم 


۷ س 


- ۸ 


بابھە دخيل ببویه دخیل . دخيل امان با حبيبي . 

أمان ب يهل الله امان باعيوني . 

يريار ‏ علي جائمن ب أو امان ب بریار ب علي جانمن ‏ يريار ب بداد 
س علي جائمن + 


امان . 


٠‏ د مقام البنجکاه : ب 


امان . 


+ مقام الرأشدى‎ ١١ 


اولي - دبي تب بہم حیران ۰ 


۲ . مقام الحسیئی : س 


فریادمن س بار ودل امان س بان سس بارم 


۳٣‏ ۔ مقام الدشت : ب 


دکیل ب دكيل ‏ دكيل ‏ جانم . 


؟!] ‏ متام الاءر فه * 


۰ ی 5 سب 
e‏ ۱ ت پآ ےی = 5 یسب سا 


٥‏ - مقام البیات عمجم ا 


بريار ‏ علي جائمن . 


5 مقام الثنوی : س 


بدادم ‏ آمان س داد ب بدادم 


۷ - مقام الاوشار : ب 


علي حان . 


في" 


أمأ؟". دة أا 9 
حك چ ما ہے ے 





1 
1 
7 
۳ 
0 


ہے 


: ہے۔ ۔ ے کے 
5 چ ےک ہے اع ا لے پت مد کے رماع ےک ناڈ 
لس وم ا م۱مم ععے کے ی عاد ممه لاو 





۱۹ س مقام الشر قي دوکاه ٠‏ ب 
بار ۰ 

,۲ سب مقام القطر » س 
پالیلم ٠‏ 

۱ س معام المدمي ٠ب‏ 
أمان + 


القامات الايقاعية : - 
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المقامات العراقية 


تسعممل القامات العراقية عددا من الايقاعات ( 1604 ) العراقية » فبعض القامات برافقها 


اما المقامات الابقاعية فهي كما بلي : - 


| الراست 

۳ تس الحبوری 

۵ س الحلیلاوی 

۷- الراشدى 

8 - النصوری 

1١‏ الخالف 

۳ الدمی 

- الشرقى اصفهان 
۷ البهیرزاوی 

8 الحمودی 

١‏ ۔۔ القوریات 

٣‏ ب العريبون عجم 
۲۵ ۔ الحديدى 

۷ - الحجاز شيطاني 


۹ - السحین 


۲ - الشرقي ( ]1 ) ۰ 

) - الاورفه . 

٦‏ - الباجلان 

بم الطاهر 

٠ے‏ النوی 

۲ - الكلكلي 

٤‏ - الشرقى دوکاه 

5 الکابل 

۸ . الناری 

۰ السیکاہ 

۲ - العريبون عرب 

۲ - الابراهيمي 

٦‏ - الحجاز دیوان 

۸ - الخنبات 

٣,‏ دشت العرب 
515 


aa 





51 
عالم الفکر ب الجلد السادس ‏ العدد الاول 

١‏ ۔۔ الحكيمي 

۴٣‏ النوروز عجم 

۵ ب الححاز اجم 

۷ السعیدی 

۹ ۔ الخلوتي 

١‏ - المسته نكار 

۲ الشرقى راست 

6 - السسيكاه البلبان 

/ا؟ ‏ الارواح 


۹ سم الراست التركي 


القامات العراقية التي تغلى بدون ایقاع : - 
ّ 


1 14 , 
1[ سب ا یتایب سس 


وم 


؟ ‏ القطر 
ه ‏ العجم 


۷ البتحكاه 
5 الهمایون 
اور 

٢‏ - المشنوى 
6 العجم عشيران 
۷ العشاق 

٩‏ ب الحجاز غريب 
۱ - اللامي 

۴ ب الهفتکار , . 
.۷ 


تس سس 


۲ ب الصيا / 

۹٢‏ ل البشیری 

٦‏ ۔ البیات عجم 

۸ ۔ السعیدی البر قع 
۰ - التفلیس 





1 1 ۰1 
به سم ار ار 


1 مخالف کر کولد ۱ 
۸ -. الثنوی 


۲ الحسيني 

, الححاز کارکرد‎ - ٤ 
۰ سے الاوح‎ 

ابح اسان 

ا الد ت 

٢‏ ۔ النهاوند 

٤‏ س الاوشار 

1 السعیدی أوشار 
۸ ۔ البختیار 

۰ ب الححاز كار 


۲ ۔۔ العراق 





پر 
جج 
۴ ۳۲ 
ا س 
۱ 
اجيس 
ل. ۳ 
چیا 
0ل 
5 
سے 
= 
4 
ولوس 
اس رس 





١‏ اليكرك :ب 
ايعاع اليكرك ووزنه ( 8/15 ) وفيما يلي الایقاع مدونا بالنوتة الموسيقية : ب 


ايقاع البكرك 


لے لئے رم 
لاس ا< 


ساق نیم پیر سلہ سد یت د بیت س لست د سید س وہہ س اجوہ سسجہ: سا مج 








۔٭۔ 


سس میس سو مس و کی سر پیر و“ 





ا 
a‏ کا 


کے 


نموذج رقم ( ۱۵ ) 


- ير اطع پیم جرک 


؟ ل الوحدة : ب 


یچ مده توا بای لیے ٹم 





ابقاع الوحده ووزنه ( 1/6 ) وفیما بليالاشاع مدونا بالنوتة اموسيقية : م 


ابقاع الوحدة 





ج 
0 


لا كلع ك ل 


1 
ڈو‎ 
GEE 











نموذج رقم ( ۱١‏ ) 


۲ - الوحدة الطویلة : ب 








ابفاع الوحدة الطويلة ووزنه ( 6/6 ) وفيمايلي الابقاع مدونا بالنوتة الموسيقية : 








۷۲ 


عالم الفكر ‏ الجلد السادس - العدد الاول 


ایقاع الوحدة الطویلة 








RA‏ ا KZA ee E)‏ سا و 
ا لو و ل ا ا 
- 2-2-2 


نموذج رقم ( ۱۷ ) 


ابقاع ال ووزنه ( ۸/۱۰ ) وفيمابلي الابقاع مدونا بالنوتة الموسيقية . 


ایشا الس . حه 
ے) ‏ و وس و 
0 دم 
gl‏ جو مر زا یح ہے سے 
مہ ہج مہو ی 7 عو 
تك که تك 


نموذج رقم (۱۸) 
۵ - آی نواسی : بت 
ابقاع ای نواسي ووزنه ( ۸/۱۸ ) وفيماللي الابقاع مدونا بالئوتة الوسيقية ؛ ‏ 
ابقاع ای نواسي 
eG‏ 


اد پر تو بای و ہے رت ہے وچ یا 


نموذج رقم (۱۹) 








1 - السماح : 





ابقاع السماح ووزنه ( ۸/۲۸ ) وفيما بل يالابقاع مدونا بالنوتة الموسيقية 
۷۲ 


9 ہے 














یم اد کے کیا ہے ےم" 






ےل ۲ 


۷۳ 
القامات العرا2 
۷۳ 


جاه 


لبا 
اب قار 
اس 
تست 
)انا 


سے ۱ ۱ 
۱ داد E‏ و و 
3 : بر 3 از | 
ج ا hg‏ 51 
f‏ # ا ؛ و 9 ° [- أ لى إ ۱ ۱ 
| | 3 ! | 5 ا" 6 2 4 | 
!| | ۲ ۲ | 2 ۴ لا 
lil!‏ 3 وا ال ۱۱۲ 
٥٢٠ 1 HH‏ هاي 
سلا 9 ۱ ۱ << ITI‏ 
سب 5 اليم 6 
5( 3 | الو ۳ ۱ 
» | ! و !ا هه ا ١‏ 0 
۴1 ۳ هلد ۱ - E:‏ 3 ۳ 55 + ۱ ۳4 ہے 
2 : 2 نے | ل | | 3 
233 زا Ww‏ ند کا ہے إل ده 
ب بے ا ملاا 5 2 ع | هس 5 5= 
RS 2 ©‏ ےت 2 پاش وط 1 
س f‏ ۱ !| ! ب ہٹڈ | | ۱ 
| | | ۱ ۱ 3 | ارا | مج 
ہار 2 را وا 
١١ ! 1‏ 3 | از | | ۱ 
` دو لا 
۱ ز | ۲ ۱7 الا 
1 بر | 7 1 
PK‏ ۱ ا لے 
nN IT‏ 
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فية 


« لد دی کو بيرم 
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عالم الفکر ب الجلد السادس ‏ المدد الاول 


فصول المقامات العراقية 





أن الاداء الفنی للمقامات العراقية من قدامی المغنین له أصوله وقواعده واسسه الفئية 
المتيئة التي كانت نتبع فى غناء المقامات العراقية. وهذه الاسس الفنية تتحسد فی فصول المقامات 
العراقية وهي أشبه ب ( السویت ) )٦(‏ فىالغناء الآوربي ۷) . وفصول القامات العراقية 
كما بلي : - 

اب فصل البيات ‏ ؟ ‏ فصل الحجاز  #‏ فصل الراست 

؟ ‏ فصل النوى ه فصل الحسيئي 

ولکل فصل من هذه الفصول الخمسةالآنفة الذكر مقامات فرعية خاصة به لانها من 
فصيلة ذلك المقام الرئيسي » وتسیر هذه المقاماتالفرعية حسب تسلسل متعارف عليه » وقد 

لذا فان على الغنی أن يبدأ فى غناء المقاماتالعراقية بالقام الرئيسي » ای في فصل مقام 
البيات أو فصل الحجاز او فصل مقام الراست»ثم بسستمر بعد ذلكفى غناء المقامات الفرعيةالاخرى 


اب فصل مقام البيات : 
مقام البیات وما يتبعه من القامات الفرعيةوهي : _ 


| البیات ۲ س الناری ۳ - الطاهر ) س المحمودى ه ‏ الس يكاه 


5 المخالف ۷- الحلیلاوی . 


ب س فصل مقام الحجاز : 





وبتكون من القامات التالية : _ 


مقام الحجاز ديوان وما يتبعه من المقاماتالفرعية وهي : _ 


۷ 





۱ 
۱ 








میتی خی چ 





= ہے وی ویج میڈ ن _ ۳ 5 
سے لعشم سخ نے و ہے ا 
جو ہسےموحہ جب وی مات بجر“ لاقم ے ب ای یس ۔_ مہا یہ 


ہے می سی 


۷ 


القامات العراقية 


 !‏ الحجاز دیسوان ؟ ‏ القورسات ۳‏ العرببون عمجم العرسسون عرب 


وبتكون من القامات التالية : ب 





د ‏ فصل مقام النوى : 
ویتکون من مقام الثوی ومن مثامات فرعيةهي : 


ا[ السسچین ٢‏ - العجم عشسيران ‏ الہنجکاہ 5 الراشدی . 


| سآلدشست ۲ الاورفه ۲ _الارواس؟ ‏ الاوج ه- الحكيمي ٦‏ ۔ الصبا ۰ 


وبطبيمة الحال فان الفصول الخمسةللمقامات الرئيسية وما بتبعها من القاماث الفرعية 


أك . تمد ۵ الفصها ها لدت هامعة لكا الثامات الى اه 


وقد ذكر لي الاستاذ عبد الجبار الخشالي‌بان الفصول كانت ستة وليست خمسة ؛ وذلك 
تاضافه فصل سادس الی الفصول و هو فصل متام السیگاه ومقاماته هي ٠‏ 


اب السيكاه؟ ‏ السيكاه حلب" السيكاهالبلبان ٤‏ - التفلیس ٥‏ ب الجمال ٦‏ الباجلان . 


وهناك عدد كبير من القامات التي دخلت‌علی القامات العراقية » لم تدخل فى نظام الفصول 
الخمسية ( أو الستة ) التعارف عليها لدى مفنی‌القام العراقي . 


خاصة المقامات العراقية التي ابتكرهالامرحوم رحمة الله شلتاغكمقام التفليس والمرحوم 
احمد زبدان كمقام دشت العرب » والقامات‌العديدة التي ابتکرها الاستاذ محمد القبانجي » 
ومقام القزاز للاستاذ عزت المصرف ٠‏ والتي تغنی ولکٹھا لم تدخل فى الفصول الخمسة . وی 
الجقيقة أن مغنی المقامات العراقية لم سقواملتزمين ف هذه الا ہام 2 غناء المقاماتك العراقية 
باسلوب الفصول الخمسة » وقد اخذوا بفنون‌القامات حسب اهوائهم ولم پتقیدوا بالفصول ٠‏ 


Yo 


...سس سسسپسفوی ۱ 


۷۹ 


عالم الفکر ب ااجلد السادس ب العدد الاول 





مغنو القامات العراقية الاهرون کانوا یژدون غناء القامات في اطارها الذی وضسعت فيه 
اصولها وقواعدها العروفة » بصورة متقنةومتينة » بيد انهم کانوا بتصر فون فى الفناء بحیث 


وهذا التصرف اذا صدر عن مغن کسر وذىمقدرة وكفاءة كبيرتين فى الغناء بصبح تصرفه هذا 
قاعدة ثابتة بالشسبة للمفنین الجدد الذين بتتبعو ن ذلك المغني و بأخذون الفناء عله ٠‏ 


فلذلك يكون مجال التصرف فيه فى حذفشيء او اضافة شيء اليه فى بعض الحركات التي 
ربطت فئیا وبصورة محكمة مع انغام المقامات . فمثل هذه الخطوات لا بخطوها الا من كان ماهرا 
ومبدعا فى فنه ٤‏ وممن تطور على بده هذا الفن‌اليغدادى الاصيل . ان هذا التصرف بكون على 
اسس فنية ودقيقة ي تادیة حركات وسکنات‌القام بأمانة واخلاص > لان الابتعاد عنها يعتبر 
تجاوزأ على هذه الاسس الفئية فى بناء كل مقاممن المقامات العراقية . وحتی أن البعض من 
المفئين بذهب الى أبعد من هذا » أذ ستسر اىاضافة أو حذف او تصرف لتهذيب وتطوير تلك 
القامات العراقية افسادا لهذا التسراث القوميالجيد . 


النفم البتکر فى القامات العراقية : 


بقول پیتهوفن  :‏ الجدید البتکر ‏ . . هوما يأتي عفوا دون ان يفكر فيه الانسسان اما 

هاوتیمان فیقول : - أن أحسن آعمال الفنان‌وآمتنها ما بصدر عنه عفوا في غير تکلیف . وهذا 

ما وقع لبعض الفنین الذین ابتكروا انفاما عراقية‌بصورة عفوية أو بطریق الصدف . فلقد لعب 

۱ الغني البارع من رواد القامات العراقية دورابارزا فى أغناء القامات العراقية ہما يضيفه من 
القامات الجديدة وهي تنقسم الى خمسة اقسام‌علی النحو الاتي : ب 


ات ا اه الس ماق ای لس السا لاق ا س 
العرافقية كمقام اللامي (4؟) الذى وضعه الاستاذمحمد القبانجي : ومشام اللامي من القاسات 
العراقية )٦۹(‏ الاصيلة وتکون السلم الموسيقىلقام اللامي من الدرجات الصوتية الثمانية 
هب 


[ = مي ب بوسليك ه س سي ( بيمول  )‏ عجم 


۲ فا جهاركاة ٦‏ سے اداو اب لو فان 
۳ صول ب نوی ۷ تس ری سم مجر 
4 لا سے حسيئي ۸ - مي ب جواب بوسليك 


وفيما بلي سلم مقام اللامي مدونا بالئوتةالموسيقية : س 


re,‏ ۲۳۱۲ ہیں دي 
۳ 
۳ 





۷۷ 





المعامات العراقية 





اوھ سا معو عحد-سسہد.-سےدسلد بیط مس۴ وسوساا. بسغ5اکہ اتام تاو ی ۔مساکھو-ستیچصدٴ:کوسص تاد وسو بسا 


جیسیے ی سس ار ار اس س ی سی سی جیب مے ے چت مکی پس سے پک پیج چیا یات سے سم تچ تسه سب mh‏ ال وس 


یر مس ہم سے جس ہے سس ی 
سل الجئس الثانسمي سا 
نموذج رقم ( ۲۲ ) 

وساألف معام اللامي سن حنسین متشابھین - متصلين © وهمأ حدس كرد على درحة الیو سليك» ۱ 
وطن کرد مال وا الخ ابورا الى ر ال فان هد کامل ( وى بے میا ای 
و الآن امن ایساران سن د 
۱ 
t/t 1/6 1/۲ 1/6 WL ۲ 0‏ ۲/۲ 


او 





Ff 0‏ کب ۲ 
زعي كما ف السك "رسيت اقان کن 


ابعاد سلم مقام اللامي 


1 ۱ 
ا جع 
2 چس مح خم حي ماع سه بجي م وو وسچو اٹ مب a‏ و ل ا ا مو ل وچ سچچتد سرت سو بسح - 
1 01 
1 جاو سر ios gr‏ سس سا سح ع206 بچھاکھے سس mi mon‏ بش سس تست إل مس يست مم بي مه سس سد سس مس سمل يض مس سا سا ساس 

1 جیسب سمس ‏ تسه igi RSI‏ پپاکسیھیچے سنسياه یت" بلس گا 


ر ایت کوٹ 1 و سس پیت ہ 
نت لسعو پان حا ےت سے فی رر مت ات مو تب 


ا مات سد ا سس ہے ھکس یس لک 
١ ١ ١‏ ۲ ۱ ۱ ۲ 


٩/۲ t/t 5/5 ٩/۲ ۲ 1/5 ۲ ١ 
) ۲۳ ( نموذج رقم‎ 


عر م۲ آ جا ار نه ۳ اللامی .ا درحد الیو | اع وا 5 4 5 








۔ ما۔ MI‏ جه هب اله لي 


۱ 

1 اما المقام الثاني الذی لا نظي له فى الوسیقی‌العربية فهو مقام الخالف ۰۰ وهو مقام عريق 
8 ب جد ۰ 0 ىس' 
LAI! 8‏ يه ص ۲ 1 أ أ 59 وسک فا پ کے + ۱ ام ام ای ای ی 7 از کو عر مه ام ارم ۸ ے اون اک ره ام 
: )یل لد اول ری لجر لبو عو E NAG‏ یں ESC CE‏ اج 
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الاساسي له هو ابقاع ( اى نواسي ) » ویفنی‌ایضا مع ایقاع ( اليكرك ) ویتکون السلم الوسیقی 


| س مي ( کاربیمول  )‏ سیکاه ۵ سا سي (بپمول  )‏ عجم 

۲ س فا جھارکاہ ٦‏ س دوب کردان 

۳ س صول ( بيمول ) صما ۷ری بت مجر 

؟ لا ( کاربیمول » حسيني ۸ - مي ( كاربيمول ) جواب سیکاه , 


وفیما يلي سلم مقام المخالف مدونا بالنوتةالموسيقية  :‏ 


سلم مقام الخالف 









۳ ہسسیہ = ہے سے e‏ 
۳ 8 8 رای کن سیم یی یوی سی پوس محسد یہو بو سے ات ۱ 
1 1 انماع بإ ازا سنالك سد ےب× رواسد۱ چیه لواحب پات پوس اس ی ۰ 
1 بر يي ا ا یی ہے 
اساسا سيب €3 2 ۱ 3 ۱ 
23 + 
ينها سب بس 


ای کے بویت تا ی یی ہیں سے وت ید ینوی ات ےۓ مم عاجوا سد سے سے مد ویدیی 





1 ال | = 


۱ نموذج رقم ( ۲6 ) 


ویتألف مقام 
ا ے : ۱ 7 
راست على درجة الحسيني » ويضاف الى آخرالجنس الثاني البعد 


( محر حو اب ال کام ؛ 084090 
1 ۱ د ٥=‏ ب او سم بزرك ) لیکون‌متمما مشا المشالف 
معام الخالف يجد ان هناك تناسقا نفميا بين مقامالم ۳ ١‏ 

٦ 2‏ مسا 1 ۰ 
ستفر على رح ے4 الام رء 2 8 
یفتی مقام الخالف بد ۰ مم الصہا پستتر على درجة الدوكاه . وف ااوصل 
عل در الد _ سحل یت ف عما یغنی فى بقداد ؛ اذ يغنى مقام المخالف ويسلم فيه الفنی 
سلم مقا ۳۳ م اعيا . ففي هذه الحالةيكون مقام المخالف من فصيلة الصبا . اما اما 
۲ هي كما يلي وتقرا الارقام من‌الیسار الى اليم : ۱ 00 0 


۲/۲ ۲ ۲/۵ ۲ t/t 2/6 ۲ 


الخالف من جنسين متصلين »وهما جنس مخالف ما م 1١‏ 
(دى هي ( كاربيمول ) ای 


نما 





او 
¥ !1 81 ۲ ۵ ۲ ۳ 


دهي كما فى السلم الوسيقي التالي : _ 


۷۸ 





لفیا ر ا ۴۳ چ‫ 
ور 2 دز حه انسیا 6 و و جسں 


ومضام الخالف » الا ان مقام الخالف 


ہی وم 


ف اش ام ی تة دک ات سيم 





۷۹ 


التامات العراقیة 








سب 





۳ 8/6 81/۲ 1/۲ 1/۵ 8/۲ ۲/۲ 
نموذج رقم ( ۲۵ ) 
وبلاحظ أن أبعاد سلم مقام الخالف لا نجدلها مثیلا في القامات العربیه او الشر قية » وهذه 


«۲ + ۹ 


الأبعاد تعطي امام لو نا ومیز ه خاصتين © وتىرزى مقام ا مخالف شخصيته وذلك ف اظهار جنس 
ا اخالف على درحه السیکاه و جنس ااراست على الحسيني ۰ 





۱ ۲ ا المقاماث العسراقية التي وض عت من أنعام موحوده 2 ای 2 العراقية کمقامالتفلہ 
۱ الذی وضعه الفني رحمة الله شلتاغ . 


۲ ب القامات العرافية التي كانت موجودةانغامها فى الوسیقی العربية کالقامات التي ادخلها 
الاستاذ ريح يبل السانہ ‏ وه , مقام النهاه ند ومتام‌الحجاز کار ومقام .الحجاز کار کرد ومقام النکر بز 


عا نجي وهي معام 


ومقام البستة تکار وغيرها , 


٤‏ - أكقامات العر اقبة ال , لتي هي ف , الا صل مه ۱ قطعة ) أو ( وصله ) تدخل ۴ أجل 
العامات ۵ المسراقية کلون من وان ف قامات السراية ما شا 7 ند خل ف بعض 


۲ ۳۹ »® یع ۷ ٢ , + r ٩‏ 5 
مسجت رسيت وداه لعداد مر لین + 


عد جد د - ہے شك ع یا ہیں 037 ل > ال ہم ده نیت َ‫ 1 1 
مسجت بع مور رش شک کات ی مه ےج امسوم کے 


٥‏ د القامات العرافية التي لها نظر فبالوسيقى ( الشرقية ) كمقام دشت العرب الذی 


ا وضعه المفنى أحمد زيدآن بشكل جديد لا علاقةله بمغام الدشت ( الايراني ) ٠‏ وان كلا المقامين من۔ 
٤‏ لغم الحسيني . وان مقام دشت العرب الذىوضع أصوله الفنية مرتبة ترتيبا فنيا محکما 


ومتقنا الرحوم احمد زیدان » وان لهذا القام تصترواها لي الحاج خضير الحاج عباس البياتي مختار 
۱ محلة جدید حسن باشا (۰۱) حيث قال ان والدی‌کان معاصرا للمرحوم احمد زیدان وهو من عشيرة 
البیات ( قبيلة البیات ) ء قال كان ذات يوم جالسانی احد القاهي فى باب المظم » وکان جالسا فیها 
المغني احمد زیدان » ومر ( الکروان ) القافلة وكاناحد افرادها يفني مقام الدشت الابراني » وعندما 
حلت هذه القافلة فى باب العظم سمع القام احمدزیدان وسال عنهفقيل له مقام‌الدشتب وکانت 
القافلة الايرانية » فرد المغني احمد زبدان قائلالاذا لا نعمل نحن مقاما عربيا كهذا المقام ؟ وفعلا 
عمل ل فيما بعد ب مقاما كمقام الدشت الا انهيختلف عنه وسماه مقام ( دشت العرب ) وهو من 


يعدت ار 


۷۹ 
سس 
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عالم الفکر - الجلد السادس .. العدد الاول 


فصیلة الحسيني » ای اللغم الذى يغني مئه مقام‌الدشت الايراني نفسه » الا انه بختلف عله شكلا 
واسلوبا وترکیبا تغميا , 


ویتخلل مقام دشت المرب بعض الانفامالمربية الاخری کالصبا والجهارکا » وهو یتکون 
من مجموعة الحق i EE‏ ما الس يلخم الام الر ئیس . وتدخل نفمه 


نز 


([ دحت 0 ۴ بعض المقامائك الفرعية حيث تضعى عليها لونا | وطعما جد تال 4 ومن له 


ویجید غناء مقام دشت العرب عدد قلیل من‌الغنین » ولقد حدث فى أواخر الاریمیناث ان 
طلب مدير الاذاعة من مفني القام بان بؤدوا مقام دشت العرب » وكل من ستطیم اداژه سسوف 
بمنح زبادة اضافية الى اجوره التي ستقاضاها عن کل حفلة » وقد غناه الفئي مجید رشید » فحصل 
على الزبادة » وکان اللي الوحید الذى اداه‌انذالد . 


ان عملية الخلق والابداع ألفني فى القامات‌العراقية ليست بالعمل الهين وا متاح لكل من غنی 
القامات العراقية واجادها . وان هله الیزذلا نجدها الا فى العدب القلیل النادر من جهابذة 
الفناء الموحودين وا متتبعین اللمین بهذا التراث »والمستوعبين لكافة انعاده الفنية » والتضلمن 
اصول وتراکیب القامات العراقية . 


اسالیب الفناء فى القامات العراقية 


تمتاز المقامات العراقية التي تغنی في بفدادوهي الوطن الاصلي للمقامات العراقية » بأسلوب 
فني محكم له اسسه الفنية التي يجب مراعاتهامند الاداء » والتي تعتمد على قواعد فنية ثابتة 
لها احكامها واصولها التي سار عليها المفنو ‏ البفداديون ؛ بيئما يقرا المقامات المراقية فى 
الموصل وكركوك والحلة والنئحف بشكل بختلف عن أداء المقامات فى بفداد . وليس فيه تلك 
الصنعة المتقنة » فالاسلوب البغدادى هو من ابرزواجسود الاساليب الفئائية فى الاداء الفنائي 
للمقامات العرافية على الاطلاق ٠‏ 


المقامات الاذرسحانية والفارسية : 


وهناك مقامات آخری کالقامات الاذربيجانيةني اذربيجان بالاتحاد السسموفييتى » والمقامات 
الفارسية فى ايران » فهي متشابهة فيما بينها الاانها تختلف اختلافا كبيرا عن المقامات العراقية 
واسسھا الفنية و قواعدها المتينة التي لا پر قی ‌آلی مستواها ألفني أى واحد منهما » وهي مقامات 
بعيدة عن المقامات العراقية ولا صلة لها بها الا من حیث کونها نفمات تحمل تسميات مشتركة بين 
الوس الیک والخرقية فن ت الافسصول رقف ارس العامة لا غير ھی تحت 
في الاسلوب والطابع » ولیس هذا فحسب بل وحتى المقامات العراقية التي تغنى بالشسعر 
الاعحمي لا علاقة لها بهذه المقامات الا من حي ثكونها تقرأ فى نفس اللفة الفار سیة او التركية » 
ول انها ف ایا انی را وها وهای ات ا مع ذلك و 


الح چو ویپ ها O‏ ی ود ومقاماتهاعراقية ٠‏ دس نے لكي قفد حاول نعض 


الشعو بیین 
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۸۱ 


العامات العراقية 


التسترین ۰9 وممن بعود اصسلهم الى الجنسالفارسي ان بدسوا على التراث الوسیقی والفنائي 
العراقي مستفلین ذلك بخبث متناه » وذلك لوجودبعض الفامات العراقية التی تغنى بالشعر الاعجمي 
او بمض الالفاظ الامجمية التي تدخل في بعضاجزاء بعض القامات العراقية لینسب هذا التراث 
برمته الى الموسيقى الفارسية . الا ان تلكالدعوات الشعوبية المتسللة باءعت بالفشسل ولم 
تستطع النيل من تراثنا الوسیقی والفنالي العربيفى العراق ۰ وان تلك الحاولات التلاحقة باءت 
بالفشل الذريع دون ان تنال من القامات العراقيةشسيئًا . ومع ان الكلمات والالفاظ الاعجمية 
الواردة فى المقامات العراقية اغلبها فى اللغة التركيةوالفارسية والهندية فلم نجد من يدعي - باستثناء 
ادعاءات الشعوبيين المتسللين ‏ ان القامات‌المراقيتة هي عثمانية ( تركية ) أو هندية أو 
فارسية . اذ ان لكل من الموسيقى العربية اوالتركية او الفارسية او الهندية طابعها الخاص 
ولونها المميز الذى بميزها عن غيرها . 


وقد دخل الطابع الفارسي والعربي 500) علی‌الوسیعی الهندية بعد دخول الفول حیث تعتس 
الفترة بين القرن الرابع عشر والخامس عشر من‌آهم فتراث‌التطور فى المدرسةالشماليةللموسيفقى» 
حیث ان عددا کبیرا من ملوك المفول شجعواالوسيقى والموسيقيين » وقد كان للعديد منهم 
مو سيقيون فى قصورهم وقلاعهم ومن آلغنین الشهورین في تلك الفترة ( امير خسرو ) والدی 
كان قطن فى قصر السلطان ( علاء الدين ) حیسث‌ ود له فضل ادخال ( التوالي ) الی الوسسیقی 
الهندية التي تعتسر مزیجا من الفناء الهندی‌والفارسي والعربی لها مركز الشهره حتی بومنا 
هذا . 


ومن غرائب الادوات الموسيقية الهندية هي أن الآلات القديمة لا ترال فى حيز الاستعمال حيث 
هناك العديد منها ممن جلبه ا مغول من بلاد المرب وايران عند غزوهم للهند » والتي لا تزال تستعمل 
حتی بومنا هذا » حيث اصبح استعمالها جرعالا رتحزا من الوسیقی الهندیه . وهناك العدید 
من الادوات الوسسيقية التي لها مثیل في بلدان‌غربيآسیا فالعرب‌والابرانیون لا بزالون‌بستمملون 
آلة تدعی ب ( السنطور ) و ( القانون ) التي لهامثیل هنا فى الهند بسمی ب ( الساتاتتیری ) او ذو 
الائة وتر ٠‏ بالاضافة الى غير ذلك ئجد أن الربابةوالنای والطنبور هي من الآلات التي لها مثيل فى 
الهند . أن هذا عرض موجز عن تاريخ الموسيقى الهندية وطبيعتها » وى بومنا هذا تشرك هله 


1 راغ +١‏ ے , ی را جج سے ریا ۳۹ ال لیب ۳3 1 
5 لاال ريع اس سس کن الا اك سے یك 





ای ب 


ا مو مسا" انطاعات فى نفوس الاس من ۸ شستمعین 


العربية اقرب الى الوسیقی الهندية . 

و شحدث الدكنور صبحي أنور رنشُسسيك الیاحث #ثاری العراقي عن الکتب الا حئبی_ة التي 
تناولت بالبحث موضوع تاريخ الآلات الموسيقيةني الثرق القديم ۰4 والتي بدات فى الظهور من 
النصف الثاني من القرن التاسع عشر فیقول ٠:‏ ب 

ثری اآن‌مو لفیها اما أن بکو نوا من المتخصصين بالعلوم الموسسيقية( Musicology‏ ) ( او من 
اخطاء تاريخية » كما لم بنتبهوا الى الكثير من‌القطع الاثرية التي لها علاقة بالات الوسيقية 
نظرا لبعد اختصاصیم عن علم الآثان . 

۸۱ 


۸۱ 


عالم الفکر _ الجلد السادس - العدد الاول 





ان هوّلاء الؤلفين الاجانب قد اعتمدوا فی ابحاثھم وکتبھم ب حتى الحدشة منها ‏ على 
ابحاث وكتب علماء الدراسات المسمارية التي صدرت منذ زمن طویل > والتي أصبحت لا تتفق 
وما توصل اليه البحث العلمي فى الوق تالحاضر »ولا بعول عليها كثيرا خاصة من حیث الازمنة 
التاريخية » كما انترجمة الکلمات المسماريةالدالةعلى آلات موسيقية هي بدورها اصبحت قديمة 
ولا تخاو من الاخطاء » حسہما اثبتته الدراسات النظرية . والتنقيبات الاثرية المستمرة قد أظهرت 
لنور الکئبر من القطع الاثرية ذات العلاقة الوثيقةبتاريخ الآلات الموسيقية والحياة الموسيفية فى 
الشرق القديم » والتي لم يكن بامكان الباحثين ا نوه عنهم اعلاه‌الاستفادة منها فى كتبهم وابحائهم» 
ومما بلاحظ ان العلومات والآراء الموجودة فى كتب وابحاث هؤلاء الموسيقيين تنتقل - رغم ما فيها 
من نقصان واخطاء - من قارىء لآخر » ومن کتاب‌الی كتاب » ویأخذها القراء كحقيقة مسلم بها لا 
لشيء الا انها قد وردت فى مولفات باحثين لهم مكانتهم وشهرتهم فى مجال اختصاصهم . 


ويتحدث الدكتور صبحي أنور رشيد عن مدرسة البروفسور الالماني شتاودر فيقول : ب 


اللغوبه والتاريخية للآلات الموسيقية » ويركز( شتاودر ) نفسه على ناحية العرق وبنحاز كثيرا 
الى غير الساميين » وبصور خاصة ( الخوریین ) . 


أن البروفسور ( شتاودر ) بلفرد بكونهالبروفسور الوحيد من أساتذة الموسيقى فى الانيا 
الذى يدرس تاريخ الآلات الموسيقية في الشرقالقديم ؛ وننفرد بكونه حجة فى هذا الموضوع ؛ 
وان ای مقال بكتب او كتاب بوّلف فى المستقبل سوف عتمد على أبحاث ( مدرسة شتاودر ) 
الالمانية . 


۾ قد امستطاع الباحث الاناری العراقيالدكتور صبحي أنور رشيد بحهوده العلمية الحادة 
بما قدم من أبحاث ۴ أن بذ حض الکشبر من آراعالرو فسور شستاودر و مر يدبك بالاد له الاثر دة 4 
خطا نظریة شتاودر حول اصل وتاريخ العود ٥۰۹)وغیرھا‏ من الحقائق العلمية الثابتة والدامفة . 


الجالغی البغدادى 


لقد عرفت الحفلات الموسيقية والغنائيةالتي كانت ولا تزال تقام فى بضداد » والتی كانت 
تسمى ( الجالفي البغدادى ) وكانت تقام حفلاتالجالفي البغدادی قديما فى البيوت والقاهی 
البغدادية الشسهورة كمقهى عزاوی » خاصة فليالي شهر رمضان حيث کان رواد القامات 
العراقية بقدمون القامات العراقية حسبتسلس ل الفصول الخمسة في قراءة القامات العراقية . 


والجالفي البغدادى يتكون عادة من المغنين والعازفين الذين يوٌدون المقامات والستات 
العراقية في الحفلات الموسيقية والفنائية المعروفةب ( الجالفي ) وهي كلمة نركية تعنى ( جماعة 


Af 





۳ س 355 دوہ نے ۔ نه س ٣‏ 
۰۰۰ ِِِِ‌‌(‌‌حْخ وس سج رهز سج وص اماد نقد مرا چرس بر ہی ان 


١‏ سم لت 


أ 
| 
۱ 








م 


المقامات العراقية 


١‏ السنطور 

۲ - الجوزة وتسمى ( الكمنجة ) ايضا . 

؟ ب الدلك ویسمی (الطبلة ) أيضا . 

) ۔الدف الزنجاری وسسمی ( الرق )اہضا 
ىه التقارة . 


وهذه الآلات الموسيقية البفدادیة القديمةنكون الاساس الفني للحالفي اضافة الى مغنى 
القام . وفي السنوات التأخرة أخذ بعض مغنی‌القامات العراقية بغنونالمقامات مع فرقموسيفية 


+ 
ار ا؛ ما * 


عر بية حدرثة تشكون من الآلات امو سيقية العربيةوالاورية التالیه ۰ 


۱ العود ؟ ‏ القانون ۳ - الكمان ‏ اكثر من آلة ‏ او الجوزة 1 الجلو ۵ - الکونترباص 


5 الدلبك ۷ - الدف الزنحاری . 


ولکن لا بزال التكوين الموسيقى القديم للفر قةالوسيقية اكثر سحرا واكثر ملائمة وانسجاما فی 
تقديم القامات العراقية » واكثر قبولا واستحسانامن محبي هذا التراث الموسيقى والغنائي العراقي 
الاصيل » لما تبعث فى نفس المستمع من الاحواءالعيقة بملامحها البغدادية العريقة » اذ ان البساطة 
وعدم التكلف هي الاصول الاساسية لحفلات‌الجالفي البغدادى . 


اشارات 


مات یذ الع الحئلاث 1 باه 4 ۳ 


ل 
1ے ۱ 
ہہ" ...7و تد کی ای 


صا 


والتي تسمی ) الز ورخانه ) )2¥( وتقول الاستاذ حمودى الوردی ہا سے 


وهنالا تحصل بعض الناسبات عندما كان ندخل احد مطر بي القامسات ٤‏ فبعد أن بحلس 


| ه ور Wall‏ < ء ذلك الده ناءىعٹ . المقامات تنا حعا منه لهذا الفن (58) , 
المرشد الحال » فيشرع ذلك المغني بغناء‌بعض الها لها 


3 ۱ 
دا کی سے آئے 


س یہ 


وعادة بصاحب مغني المقام بعض الالات‌الابقاعية » وقد انحسرت هله الحفلات الرياضية 
فى الو قث الحاضر » وكان تلفز ون بفداد قد سج ل منذ بضع سنوات بعض فعاليات الز ورخانه 
القديمة للبطل العراقي مهدى زنو البياتي » وغنى فيها المقامات العراقية الغني توفيق الجلبيوالمفني 
عبد الهادى البياتي ٤‏ كما شاهد الجمهور اخيرامغني المقام بوسف عمر وهو يفني المقاماتالعراقية 
لاول مرة فى احدى حفلات المصارعة للبطل العراقي‌المالي ( عدنان القيسي ) المقامة في ملعب الشعب 


اللء بخداد 4 خلال ال صف إلغاد ۽ من مم مام ٩۷‏ ۱ 
ولي کی ما ۱ 





المقامات العراقية فى الانشاد الديني 
تلعب المقامات العراقية دورا واضحا في الانشاد الديئي » نظرا لارتباطها الوثيق فى الاداء 
۸۲ 








1 


f 


عالم الفکر ب الجلد السادس ت العدد الاول 


النغمي ) وذلك وفق اسالیب غناء القامات العربیةوالعراقیه مع تر سيط » والانشاد الدسی حيث 
تقام مختلف الناسبات الدينئية والاحتماعیه »وتقام المناقب التبونة الشريفة واصبحت هذه 
الحفلات تقام فى سائر المناسيات مثل ليلة المعراج وليلة القدر وغيرها من المناسسات الدشئية أو ق 
الافراح مثل حفلات الرفاف والختان والاباب منالحج والابلال من المرض (۰۹» . ولنتسمم الانشاد 
الدہنی الى الاقسام التالية : 


۱ التمجيد؟ الاذان ۲ - الوالید الثبوية الشريفة ؟ ۔۔ الاذکار , 


التمجيد : - 





لقد عرف الانشاد الديئي: الذى بنشد عادةفى وقت السحر » الذى له ارتباط وثیق بالمقامات 
الھر ىِة والعراقفية 4 ولتحدث لاساد لیب لت فیک عن الإنشساد الديني ۴ و فت السسس جر 
فیقول : - 


والذى عليه العمل الآن ان بنشد ااؤذن ۔۔ بالاضافة الى ما ذکرنا - القصائد الدينية وقت 
السحر على المئذنة او على الدكة )٦١(‏ . 


وی الوثائق التاريخية ان الوّذن كان ( بكلف احیانا ) بانشاد الس حربات » والفجردات » 
والتسبیح في الثلث الاخير من الليل . 


والفن الموسيقى بحكم کثیرا اصوات المؤذنين بالانشاد الديني في وقت السحر . وقد كان هذا 
الانشاد فى المسجد الحسيني فى القاهرة فى آوائ لهذا القسرن بوّدی على نهج خاص © فلغمة نوم 
السبت ( العشاق ) ونغمة يوم الاحد ( الحجاز )اما نغمة يوم الاثئين ( السیکا ) )1١(‏ اذا كان أول 
الٹین فى الشهر » و ( بياتي ) اذا كان ثانی اثنينو'( الحجاز ) اذا كان ثالث اثئين من الشسهر 
( وشورى على حركاه) (1۲) اذا کان رابع ١و‏ خامس ايام الاثنين » ثم نغمة سوم الٹلاناء ( السسيكاه ) 
والاربعاء ( حركاه ) والخميس (الراست )والجمعة ( البياتي ) 


۷ 


بقراءة الفاتحة اولا ٤‏ ثم بتناول الفاظا مخصو صة بالتسبيح 
والتمحد ؛ فيفني aD‏ بها على نغم ( السیکاه )او ( الححاز ديوان ) » وبعد الانتهاء من‌التسبیحات 
باخذ فى قراءة شيء من الشضعر ہما فيه الغرل والفخر والتصوف والرجاء وغير ذلك » فيغني به 
على مختلف المقامات العراقية والانفام الداخلة فيها مشل : - الارواح » والمخالف والمحمودى ؛ 
والعجم عشیران » والعريبون عرب © ويسلمالتمجيد بمقام الصبا. 


وللمقامات العراقيةفيٍ التمجید اصولخاصةلها تحريراتها » ولكن فى بعض الاحيان تفرا بدون 
تلك التحارير ٤‏ وبطبيعة الحال في الانشاد الديئيلا تقرأ الالفاظ والكلمات التي اعتاد على قراءتها فى 
القامات العراقية والتي اصبحت نقاط ارتكاز للمفلي . وف تمحید ليلة بختص التمجید بنفم 
( الجهاركاه ) والذى بتردد صداه فى أغلب مساجد بفداد التي فيها ممجدون خاصون بها » وحتی 


سنأ هذا » ؟ ها أن بعض . الہ 11 لا عأ 


Kui 5‏ تشه أصه قی أحو أ 
م ۓ- یبی٣‏ م مشا 1 کے معان سسهمون ا کی اما دن حيسم تر تفع اصوا اتهم فی از س ١‏ 


۸٤ 





Ao 


المقامات العراقية 


الاذان : 


بعتبر الاذان من أهم الشعائر الاسلامية وقدجاء فى القرآن الکريم 19) ( .. واذا ناديتم الى 
الملاة اتخذوها هزوا ولعبا .. ) ۵) و( .. يا أيها الذين "منوا اذا نودى للصلاة من يوم 
الحمعة فاسعوا الى ذكر الله ۰۰ ) 





والاذان هو الإعلاء بو قت الصلاة » وقد آثرالنبي صلی الله عليه وسلم بلالا بالآذان على آخر 
من الصحابة ( لانه كان آندی مله صوتا ) .والمعروف أن بلالا » وكان بدعی سيد الؤذنين کے 
كان مغنيا ذا صوت عذب تسكر الحانه » ولم يون لاحد » بعد رسول الله صلی الله عليه وسلم 
ال لثانی خلفاء المسلمين عمر بن الخطاب رضي الله عنه يوم قدم الشام حين فتحها » وكما تقول 
الرواية ( لم بر الناس بكاة اكثر من يومئذ ولعل من اسباب بكائهم ‏ بعد الاسي لفقد النبي الذى 
ذكرهم به تاذبن بلال - انهم تأثروأ بصوتەالندی )٦٦(‏ الذى خصه الرسول صلی الله عليه 
وسلم بالتقدير ٤‏ وآثره على غيره من الاصواتالندية . واذن مرة ثانية في الدننه بناء على دعوه 
السطین علیهما السلام كما تقول الر وانه حیث‌روی اين عساکر عن بلال نفسه انه لا تزل به 
بداریا وهي قرية بدمشق » رای فی النام الثبي‌صلی الله عليه وسلم وهو يقول له ٠‏ س 

ما هذه الحفوه بابلال ؟ أما كن لك ان‌تزورنی ؟ فانتبه حزینا قلقا ٤‏ فرکب الى الدینه ؛ 
نأتى قبر النبي صلی الله عليه وسلم » فجصل‌يبكي ویمرغ خده عليه » فاقبل الحسن والحسین 
فحعل نضمهما و شبلهما نقالا : نتمنی ان نسمع‌آذانك الذی كنت تؤذن به لرسول الله صلی الله 
۱ عليه وسلم . فصعد الى سطح السجد في وقت‌السحر ووقف موقفه الذى كان یقف فيه فلم 
۱ قال ۰ ( الله اکر ) > ارتحت الدنة » فلما قال( اشهد إن لإ اله الا الله ) ازدادت رحتها » فلما 
قال ( اشهد ان محمدا رسول الله ) خرجتالعوائق من خدورهن وقالوا ( بعث رسول الله ) 
۱ فما رؤى اکثر باکیا ولا باكية فى الدينة بعده صلی‌الله عليه وسلم اکثر من ذلك اليوم ٠‏ 





ےجس ست ہج 


بج مع ب ہمت جد م سس وجسه جف 


المواليد النبوية الشریفة 





تعتبر الواليد النسوية الشريفة مضاهاةلحفلات القام العراقي حيث تقام المواليد النبوبه 
الشريفة التي قننت قواعدها ذات الطابعالبفدادى (۷) والتي تقوم من اربعة فصول 4 
وهي تستند فى تلاوتها على الاسس الفنيةللمقامات العراقية ونفماتها الشجية ؛ ولگن 
باسلوب خاص بالوالید التي تتميز به عن حفلاتغناء القامات العراقية المعروفة ب ( الجالفي 
البغدادى ) ومع ان للمواليد النبوية الشربفةأسسها الفنية الخاصة بحكم ارتباطها فنيا ونغمیا 
بالقامات العراقية فاننا نرى المغنين من قراءالمقامات العراقية برددون بعض القصائد الدينية 
على اسلوب الغناء فى المقام وبتغيير جزئي بسيط .اما الفصول الاربعة فهي ۰ - 


۱ 
۱ اب الفصل الاول : - 


وشرا فيه القامات العراقية التالية : ب 


جات سيب بور یق ای ت 59 مہ ےھ مقت 


سے ہپس ید بد یکر ی 
سا کی موف شی کک یٹس ھت 


ا ری جو مسد موده ليد سعد ۔ ل 





Ao 


سس 





_.. . ..۔ 9۳ےہمسك سس وو پ٭-2درشسسحنسہسہتا 


۸٦ 


عالم القكر ‏ المجلد السادس - العدد الاول 


15 الحديدى ۷ - الثنوی ۸ - السفیان . 


۰ ْ ب ۔۔ الفصل الثانى :ا 
وتقراً فيه القامات العراقية التالیه : 


| السيكاه ؟ ‏ الراست ۲ ۔ البياتع - العراق . 


حاب الفصل الثالث : ب 
ونقرا فيه المقامات العراقية التالية : 


| الصبا؟ ‏ الماهور ۲ - العجم عشیران 


د الفصل الرابع 5 


وتقرأ فيه المقامات العراقية التالية ‏ س 


۱ الصبا ۲ الجمال  *‏ المخالف , 


لقد عرفت الطرق الصوفية منذ أكثر مناثنى عشر قرنا » ای بعد القرن الھجری الاول © 
وعلى وجه التحديد بعد وفاة النبي صلى الله علیه‌وسلم » وعلى کثرتها وتعددها فهي ترجع فى 
الاصل الى الطريقة المحمدية الاولی » واليهاتعود جميع الطرق الصوفية (۹۸) وتقام حلقات 
الذكر فى التكايا وزوايا الساجد وآروقةالجوامع (19) باستمرار بأسلوب المقامات العراقية 
الخاصة بالاذكار » وخاصة حلقات الذكر التيتقام فى الحضرة الكيلانية في شهر رمضان البارلد» 
وف التكية البند نيجية في باب الشیخ » والتيتقرأ فيها كذلك الموشحات والقصائد الديئية (۱۷۰, 
ومن هذه الطرق نذكر احدى عشرة طريقة منها »على سبيل الثال لا الحصر ٤‏ وهي : ب 


1 ۱ بك ١‏ بت 


وهي الاولى © واليها ترجع جميع الطرقالصوفية على کثر تھا وتعدد مشابخها . 
۲ ب الصديقية : س 
وتسب فى الاصل الى أول خلفاء السلمین‌آبی بكر الصدیق رضي الله عنه . 
۸٦‏ 


n اب‎ 








AY 


المقامات العراقية 





؟ سے الخضرية : - 
وهي تنسب الى سیدنا الخضر ر ضي اللفعنه . 

 : ب الحندية‎ ٥ 
, وهي سب الى الامام ابی القاسم الحنیدیر ضي ألله عنه‎ 


وهي منسوبة الى سيدنا الشيخ عبد القادرالکیلانی رضي الله عنه 5 





وهي منسوبه الی سیل تا احمد بن عروس‌ر صضي الله عنه ٠‏ 
٩‏ - الخلوتية : - 


وهي تنسب الى الشانح اللتز مین . 


ا یکاہ ا ہیں 5 1 
ای هي سے ےا سی له کے رج گر کے وک کے ام یه م عه ی 





رضي الله عنه . 


یی ا رھ ۲ ہے 1 پوجمے د ر 
م لس وہ ضع وك د سی نے ا 9 
سی کد سل ھا ساب سمي ج هو فب در ةب دسا سسا جد ےہ ایک ی بای د مچ 


1١‏ - الرفاعية : ب 





وهي تسب الى شنت سل با الشیح احمداار فاعی رضي الله عله + 


وتقرا الاذكار حسب فصول خاصة بها »وتعتمد على القامات فى الوطن العربى . اما فى 
العراق فهي خاصة فى بغداد )۷١(‏ والاذكار المعروفةاربعة وهي الذكر القادرى والذكر الرفاعي والذكر 
البغدادی والذكر الصری » وقيما بلي الذكرالمصرى ويقرا فى أربعة فصول على النحو الآتي : 


۸۷ 





ي ن ن س س انت 


۸ ۸ 
۸۸ 


مالم الفکر ۔۔ المجلد السادس ۔۔ العدد الأول 





أ ‏ الفصل الاول : ب 


وسمی ( الدايم ) وتقرأ فيه المقاماتالعرافية التالية ؛ ب 





: . الحديدى ه  الخلوتي او السلمك‎  ]زاجحلا‎ ٣ س السپکاه‎ ٢ الصا‎ ١ 
ا‎ 
ب الفصل الثانی : ب‎ 


۱ 
ا 
۱ 
۱ 
| 


ا اس کے کک 





وسمی ( الثلت ) وتقرا فيه القامسات‌المراقیه التالیه : س 


١‏ الراسست الصری ۲ ل البيات ۲ البنجکاہ ؟ ل البھیرزاوی - في بعض الاحیان س 


٥ے‏ العتابة ( المصلاوية ) . 





ى ‏ الفصل الثالث ات 


ویسمی ( البيومي ) أو ( القيوم ) او( الليسي ) أو ( التوحید ) وتقرا فيه القامات 
العراقية التالية ؛ ‏ 


۱ - الخلوتي ٢‏ ۔۔ الطاهر ۲ ب الحكيمي . 
د الفصل الرابع : ب 
وسسمی ( الخفی ) وتقرا فيه القاسات‌العراقية التالية : ب 
ا التصوری ؟ ‏ الخلوتي ۳ ۔ الحكيمي] ‏ الشرقي دوكاه . 


اسماء القامات : ب 


تمتاز المقشامات العراقية بتسميات متمدده کلم ه ومتنوعة » منها أسماء عربية وعراقية 2 


مر امه أواعاقة القظر + لسن اة التوسنيق العراقية تسبي ئل وس امس الم ضتة 


عام ۱۹٦١‏ (۷۲) وهو كما بلي : ب 


کان قد اقترح الاستاذ محمد زكي ق‌الجلسه الثانية للجنة المقامات والايقاع والتأليف 
الت ععقدلدت ا ن اة الإا اذ ال جوم .ذه فا تايلك ). نك تاا رد الب . محمد اجه اجه * 
”با ےک ہے ان "ی ”ب | سب ۵ ۳ ی يب ل وز تن ضف سوهت ٩‏ 


نی موتمر الموسيقى العربية لول المتعقد فی‌القاهر ه يوم الثلاثاء ۰/۴/۹ مايلي فی 
۸۸ 








(.. اقترح على الؤتمر ان بہدی الرقبة فىان تتخذ الاجراءات اللازمة للوصول الى توحيد 
تسمية القام في البلاد العربية المختلفة .. ) 


واخذت الاصوات على هذا الاقتراح فواققواعليه بالاجماع . 


فمن البديهي ان هذا ٠‏ الاقتراح الذى اجمععليه الاعضاء » هو جدیر بالاخذ به والعمل على 
شه + والاسراع الى اعد اد التسمیات الموحدة للمقامات العربية ؛ والعمل على تعميمها فی | 


وحين ارجو من حضرات السادة الافاضل اعضاء الؤتمر الدولي للموسيقى العربية احياء 
هذا الاقتراح القيم » اضیف اليه جانبا اخر متمماهو ان يقوم ااؤتمر بتكوين لجنة فنية تقوم بوضع 
اصطلاحات عربية للمقامات التي تحمل أسماءليست عربية لا مبرر لها ٤‏ للسير عليها خصوصا 
ونحن نعيش ف هذه المرحلة التي : حتم علينا أننستيدل كل المصطلحات الاحشیه والامحمیة ؛ 
بمصطلحات عربية موحدة (۷۲) , 





ولعل اکثر المقامات العربية تعددا فى الاسماء‌هي المقامات العراقية ٢‏ وهي تحمل أسماء كثرة 
منها أسماء عربية وعراقية ۾ ومنها أسماء اعحمية واجنسية 4 


٤‏ و بعضها تحمل أسماء الاشخاص الذب 
ض٠۹‏ با سے 


1 فصو 0 
۱ وضعوها » والبعض الآخر يحمل أسماء المشائرالتي ينتمي الیها واضعو القام » والبعض الآخر 
1 بحمل اسباء العوائل والاسر والحماعات الصو فية)و قسم تحمل أسماع الدول والا قاليم والدن 
اعجمية هي تصنیف لتلك التسميات المتعدد ؛وهي كما يلي :ات 
1 القامات التي تحمل أسماء واضعیها وهي  :‏ 
ہے محمودی س نسىة الى مخترعه و کانآسمه ) محمو د ) ۰ 

۲ ب منصورى ۔٭لسبة الى مخترعه الغني( منصور ابن زلزل ) 

7 
۲ - ابراهيمي - نة الى مخترعم الفني( ابراهيم الموصلي ) . 
طاهر د نسبة الى مخترعه ان یسمی( طاهر ) ۱ 


ه - راشدی - نسبة الى مخترعه وکاب م (راشد) , 


7 
و 
مہہ م ی - 58 یت سے ےہ ۳ 7 5 - سان و شا 5ک تم ی عد 5 
ہہ مات متو بوكرب سوؤر تسد نهر ہہ جك سمي دیک لد لتر وتو يهم “ار د سد ت مر ہہ ےلم 


٦ے‏ مسجين ب نسہة الى مخترعه وکانیسمی ( بر , 
۷ے عمر كله نسبة الى مخترعه وکان‌بسمی (عمر کله ) 
سر( 
۸ - علي زبار ‏ نسبة الى مخترعه وکان‌بسمی (علي زبار ) ٠‏ سر 
٩‏ - احمد دايي - نسبة الى مخترعه الفنی( احمد داي ) ,ار ۳ کے 
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n E 


RE + a _ 


. ) س موجيلا ب نسبة الى مخترعه المغني( موجيلا‎ ٠ 


جج سے ےر ند ۳ 


۱ - مال الله ۔۔۔ نسبة الى مخترعه المغني( مال الله ) . 


القامات ال تحمل أسماء العشاك وهی س 
کب سا لل 2 یا 


| س البيات ‏ نسسة الى عشيرة البیات .(عربية) . 


۲ الحبوری ۔۔ سبة الى عشيرة الجبور, ( عربیه ) . 


۳ اللامی ‏ لسبة الى عشيرة بني لام (عربية ) . 


؟ ب الجدتدى ‏ نسسة الى عشيرة الجديدى , (عربة ) . 


3 ا رد ار 1۱١‏ مه ھً ١اا A-A‏ 
اد ا ا ہر ہہ ھی ا ہہ ہہ یں ہا ا ۔ 5 ا ج 








اس الخلوتی ب نسبة الى الحماعة الصو في ةالخلوتية . 


۲ الحسيني ‏ نسبة الى مائلة الحسيئية 
۳ - الحكيمي ‏ نسية الى عاثلة الحكيمي . 
؟ ‏ الخلیلی - نسسبة الى عائلة الخليلي . 

ه ‏ القزاز ل نسسة الى عائلة القزاز 

ع اتات ةا اة الا من 


O ساسا‎ O E 





کب العجم E‏ 


چ ج 


۹1 


المقامات.العراقية ہت 


ه ‏ المقامات التي تحمل اسماء المدن والقرى والاحیاء وهي ٠:‏ 


(ف الى اف ) . 
۱ راف ) 


۵ - تفلي مب نة الى مدننه تفلیس ( قى آذربیحان بالاتحاد السو فييتي ) . 4 ۱ے 





5 ما 1 ۳ 


5 النهاوند ب لسم4 الى مديشة نهأو ند( فى أبرأن ) 


۲ ۷ ب اصفهان ل سیب الى مديئة اصفهان( فی أبران ) 


5 











سک و 3 


۸ - الاورقه س نسسبة الى مدينة فايرانويقال انها في تركية ‏ ورہما انه مشتق من اسم 


0 


۹ - القوریات ۔۔ لسبة الى قرية ( او حي )في كركوك (فی العراق ) . 





. البشیری ب سب الى قرية البشيرىف الوصل (ف العراق)‎ - ٠ 


I 


ل اليكاه ‏ نسسبة ای الوتر الاول في 1لةالعود 


- u 


عب هشيران - نسبة الى الو.. الثاني فى ؟لةالعود 

۳ الد وکاہ س رة الى الوتر ١‏ ك ف آلةالعود 
14 

٤‏ ب الٹوی ب تسب الى ' تب الرابع ف-1لةالعود 


ه الكردان ‏ لسبة الى الوتر الع فىآلة العود . 


و 


0 


و 


ز - المقامات التي تحمل آسماء عربية وهي ٠‏ - 





۹۲ 


ساس اللگر ب ااجلد السادس ۔۔ العدد الاول 


۷ - العراق 


15 النكرم 


"نیب ہے ابید 


الارواح 


1+ 


۳ - الاوج . 


ح ۔۔ المقامات التي لحمل اسماء عراقية وهي : _ 


۱ - الخشات 


۷ - البهيرزاوى 
ات اتا تريب 
٩‏ الحجاز شيطاني 
٠۰‏ الخالف 
1١‏ القريباش 


۲ النا 


اری 
E i‏ 1 یلاوی 


6 - القزاز 









بم البیات شوری 


5 الاهور 


5 11 


م 


وا الحجاز ديو ان. 


١‏ ۔۔ ا لمکابل 


اس الهمایون 


وا سے ے ا ال ضا بعد د م جکاا م ےق جح نر او تفا خد طبلا ایت 












3 


ااشامفت العراقية. 





۲ - الراست ٣‏ - الهفتكار 

۲ ۔۔ الحجاز کار ٤٢‏ - الشرقي اصفهان 
1 الححاز کار کرد ١‏ الكلكلي 

ه ‏ کرد الراست الهندى 
1- سپکاہ بلبان ۷۔ النهعت 

۷ - الشحگاه ۸ ے النهاوند 

۸ س الشرقي راست الشهناز 

1 النوروز عجم ۰ ب السیه رنك 
٠‏ الاوشار ۱ ۔ السيكاه عجم 
۱ - الشرقي دوكاه ۲ 2 الايدين . 


ی - المقامات التي تحمل أسماء مركبة من اسمین‌واحد عربي والآخر أعجمي وهي ٠‏ 


| دشت العرب ۵ الیتسه تکار 
۲ العر نیون عجم 1 - البیات عحم 
۳ ب السمکاہ حلب ۷ - العجم عشيران 


 )‏ سعیدی اوشار 


مغنيات المقامات العراقية : 





وقد هرف ا قام العراقي بانه غناء رجولي » فلذلك نجد ان معظم قراء المقام هم من الرجال » 
ولکن مع ذلك فقد غنت بعض الفنیات القامات‌العراقية » فقد سجلت الفنية صديقة اكلاية على 
اسطوانات عددا من القامات العراقية وهي  :‏ 


| البهيرزاوى . 1 - القوریات 
؟- المدمي ه - القريباش ( باللفة التركية ) 
؟ ‏ الحكيمي ١‏ - العمر كله 


كما سجلت المفنئية سلطانه يوسف علىاسطوانات مقام الحكيمي » وسجلت الفنية 
تنو المندلاوية على اسطوانتين مقامي القطر والبهيرزاوى » وسجلت على اسطوانات المغنية 


۳ 
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روتي وبهية کشکول وبدرية انور بعض القاس‌ات‌العراقية . وکان اجمل القامات العراقية الغناه 
بالاصوات النسائية مام ) البهیرزاوی ) للمغنية صديفة اللاية التي كانت موفقة فى آدائه » الی 


۷ ل۶ هي PY SF‏ 
حانب ملائمته لصوتها الى حد تعبت و 


الاغاني العراقية وعلاقتها بالقامات المراقية 


هناك ارتباط وثيق بين المقامات العراقية والاغانی العراقية ية القديمة المعروفة ب ( الیستات ) 
اذ آنها تفنی عادة بعد انتهاء المغنی من ادا ء القام , وهي كمادة فاصلة بين مقام ومقام » والسستة 
تکون بطبيعة الحال من نفس نفم المقام » وهي تحمل ملامح وممیزات خاصة وهي سستات 
بغدادية ذات ابقاعات عراقية . والبستة البفداديةهي عبارة عن اغنیات زحلية تتبع اصولا خاصه 
في النظم والتلحين ٤‏ وفيما يلي نماذج من بعض‌تصوص البستات البغدادية التي اعتاد المفتون 
غنائها بعد غناء المقامات ومنها بستة ( حيت اسالك‌علردة ) وتفنى عادة بعد مقام الخالف » وهي من 
نفم المخالف التي تقول كلماتها ۰ س 


ب.. 4 ۶ بر 
سسا [ 


لك علو ٥”‏ 





لسه أو محسسدی خسده 


سوه المماره الصسوبین 


یمود لا تد عه سس سس لے 
© © 6 
ش عبيون عنك عر 
أ | لآ ل مأ لد = 
وا مس ات ما ةن وت 
فولسون شاه تسده 
© © © 


آلف اوهله ابھسل اأسسمر 








: 
. 
8 
۱ 


i‏ رہ لك 


٭ سے 


المقامات العرائية 


اا ا 


الله فا می ال تاه 


اوا اا 
سس طنه عن تسا امتا هة 
اص و 3 لا E N)‏ 2535 اس 


© يہ © 





‪ کلماتھا : ۔-_ 


۱ وتغنی بعد مقام الاوشار سستة(قل اي‌باحاو)دجله ) وهی صورة وصفية رائعة تتفنى بجمال 





1 وا ای دصل را 5 7 


دی مایق 


تج 









5 


© ت © 


ا 


مم تا کت 





© © © 
م 5 . سا ما 7 
سے a‏ ہے سين اسر 
© © 5 


۹ 


آیقد 


۹ 
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وتفنی بعد مقام الاوشار بستة ( كلي باحلو )وهي من ئغم الاوشار ومن ابقاع الجورجيني 


وتقول کلماتها ٠‏ سس 


وتفنی بعد معام اليكاه سسته ( اثاالسحينةه انا ) وهي من لغم السسيكاة واشاع 


قل لي يا حلو منين الله جابك 

خزن جرح قلبي من عذابك 
© 6 6 

لا كني اتوب ولا الله بهديه 
© 6 © 

قل لي واشسفت مشن ادذسسه 
© © © 

قل لي وأشيدت مني جناسه 

خليت الخلك تحجي عليه 
2# 6 6 

قل لي باحلو منین الله جاب ك 

خزن جرح قلبي مسن عذابك 


السنكين سماعي وتقول كلماتها : ب 


۹٦ 


أنالملسحيتةائا 

ار .ا الباعو ئسي هلبسي 

شسسعم والوهصمسده سنه 
© © © 

لالس عبالنه حيسي 

زع لان واي ة 

لا كك بر زا ف 








: 
١ 
1 
: 





۹۷ ١ 
2 


1 
1 
1 القامات العرافية 





والله ماج وز منه 

انس دمسری حبسي 

ٰ نازع ديرف حبمي 

زع لان وباإبهة 

۱ لاشك ر زلف 

والله ماجوز مله 

ہہ 

٠‏ وتغنی بعد مقام الاورفه ( من نغم الحسيني‌علی الدوكاه ) بستة ( فراکھم بجاني ) (ہ۷) وهي 





۱ افراقه و بجانسي 
ڪا ا للہ 0 بال ۱ 

١‏ رك اشترك دلالسي 
ا يكلون حبي زعسلان 


باکھسوتك ع _رزاوى 


1 لا اركض وراهسم واصیح 
ٰ نوبه انجبح نوبه طيح 
۱ ماظل بيه عظم اصحیح 
سواهایسه سلمسان 
بيك اشسترك دلالسسی 
كلون ولفي زعلان 
باكهوتك علزوى 
يماع لاوى فرحسان 
ابفالسي الثمن لشريكم 
سواها بيه سلمان 
يك اشترله دلالسى 
کون حبسي زان 
باكهوتك علزوى 
سبهاحس امي سكرأن 
ههه 
وهناك بستات بغدادية قديمة عديدة »وکل مفني بختار البستة التي تلائم المقام الای 
غنيه » وهناك عدة بستات من نفس كل مقاموهي تشتمل جانبا آخر من جوانب الغناء العراقي 
بالاغنية القديمة ذات الطابع النغمي الشسحون‌بالتمایر الزجلية والنغمية الجميلة العبرة عن 
تلك الحياة التي كان بعيشها الانسان المربي ف‌المراق . 
۹۷ 
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| - نھچ البلافة - للامام علي بن ابي طالب شرح الشیخ‌محمد عبده ‏ الجزء الثالث ( ص ۱۹۳) ۔ 


۲ مب عثر الاستاڈ سلمان شكر رئيس فرع الموسيقى ق‌معهد الفٹون الجميلة أثناء وجوده فى اسثثبول عام 1468 على 
کناب ( مقاصد الالحان ) فى دار الکتب , 


۹ ۰ 
0 1 2 ۳ 
3 


۳ ناريخ المقامات العراقیة ب بقلم عبد الوهاب بلال -الجمهور بة العبد ( ۵۱۵ ) بداد الارنماء ,۱۹۷۰/۷/۲ . 


) ب سفيئة املك ونفيسة الفلك - تاليف الامام محمدبن. اسماعیل بن عمر شهاب الدين ب الطبعة الحجرية ب 
القاهرة عام ۱۲۸۱ ها . ۱ 


, ۱۹۵۰١ ۔ الشفاء - تاليف الرئیس ابن سینا تحفيق ژگریایوسف - القاهرة عام‎ ٥ 


٦‏ ب الادوار فى معرفة الثم والادوار ب تاليف صفي‌الدین عبد المؤمن الارموى البغدادى اخرجه الدکنور حسن 
علي محفوظ بفداد عام ۱۹٦١‏ + 


۷ - الوسیتی العراقية فى عهد المقول والٹرکمان ب تالیف‌عباس العزاوی الحامي ب بقداد عام ۱۹۵۱ ب ص ( ۱۸۳ 


۸ س الرسالة الفتية ‏ تاليف محمد عبد الحميد اللاذقي۔ مخطوط ‏ نسخة مصورة ب فى مکثبة معهد الفئون الحميلة 


ب بقداد , 
ه ‏ الکندی ب تاليف مجدی العقيلي ب دمشق عام۱۹۱4 د ص ,)1١8(‏ 
٠‏ النغم ب تأليف يحبى بن علي المنجم ‏ تحفيقزكريا بوسف ‏ القاهرة عام 1956 , 
۱ . الموسيقى العراقية فى عهد الفول والترکمان _ثاليف عباس المزاوی ب ( ۱۵ د 15) , 


۲ - زرياب بن الحسن علي بن نافع - موسسيقارالاندلس ب تاليف الدكثور محمود احمد الحفثي ب سلسلة 
اعلام العرب العدد ( ۵4 ) ص ( .)١,‏ 


؟١ ‏ الحدیث لابراهيم العجمي واسحق الموصلي اللذین‌اشنهرا فى زمن بلي العباس . : 
6 ب مع الاغاني والوسیتی الشعية العربية ب پقلمرشدی صالح ۔۔ مجلة الكانب العدد ( ۲۸ ) آیار 1954 ص 
٩(‏ ) » 


۹۸ 





۹ 


۹ 


المقامات العراقية 


51 الصدر السابق ص ( ۵۱ ) + 


ہے 


۷ ب تاریخ الموسيقى العربية ‏ تاليف هثری جورجفارمر ‏ ترجمة الدكتور.حسين نصار ب مراجعة الدكتور 


عبد العزيز الاهوانی ب سلسلة الالف كناب العدد ( ۷ )القاهرة عام ۱۹۰١‏ ۰ 


۸ - الصدر السابق , 


۲ ل النفمة وجمعها ‏ نفمات او انغام , 
۳ ب القام وجممها - مقامات . 
١4‏ الشرقي ب ود بها التركي والاثربيچانيوالفارسي والهندی + 


©" الوسیشی العربية ‏ تاليف طنطاوی جوهری -القاهرة عام ۱۹۱۲ + 


٩‏ - القام بين الوسیفی والفناء ‏ بقلم عبد الوهاب‌بلال جريدة الجمهورية العدد ( ,۵1 ) بفداد - الخمیس 


۷۱۷۸ء 


قدم 


۲۷ 11 ۰ ذا س 81 ۳ ددع ۓ . 41“ ا 


4 
س اٹتر اي ق عنم اخوسبتی تب تالسش ا سیحج ججد ین شاه الرحمن الشادوری الرفاعي اسهم بااسلھ الموضتكي س 


¥ 
له وعلق عليه الشيخ جلال الحلفي ب بفداد غام۲٦۱۹ء‏ ص ( ۲۷ ) ۰ 


۸ 2 الصتر السابق , 

۹ - التحرير وجمعها ب تحاریر . 

. الاوصال ومفردها - وصلة‎ 0 ۳٣ 

۱ ۔_ الشناء العراقي ‏ تالیف حمودى ابراهيم الوردی۔ بقداد عام 1555 ص ( ۱۱۲ = ۱۱۴۲ ) ۰ 
۲ ل الفرارات ومفردھا ب قرار . 

؟؟ ‏ الطبقات ومفردها ب طقة . 


لمانه و حمهها بس 


سر انا 
۹ سس 


۹۹ 


سے سید سج پت 


1 


< وجح وو معد برد 


۱۰ 
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۵ 2 الوسیقی النظرية ‏ تاليف سلیم الحلو - الطبعه‌الاولی - بروت عام ۱۹٦١‏ . ص ( ۱۷ ) ۰ 
5 الفناء العراقي ب تالیف حمودی الوردی ب ص( ۲٩‏ ) ۰ 
۷ .- الصدر السابق ص ( ۸۲ ) ۰ 


۸ - القوریات فى الادب الشصي التركماني بقلم‌ابراهيم الداقوقي - مجلة التراث الشعبي - العدد ( ۸ ) 
نداد 1555 ص ( 11 ) + 


۹ ب الصدر السایق ص ( ۱۸ ) ۰ 
.؛ ب فلون الادب الشعبي الثرگماني ‏ تاليف ابراهيمالداقوقي ‏ الطبعة الاولی ب بقداد ۱۹۹۲ ص ( 1۸ ) . 
۱ - الفنون البفدادیون والقام العراقي ‏ تاليف الشيخ جلال الحثفي - بغداد ۱۹۹6 ص ( ٦١‏ ) , 


پ ے الل ۓ عنت أك ب ے تالف عند الگ بے العلافب ےالطی+ الغائنك رگد اه ۹۵١۷‏ 
٦إ‏ س سکر بب ا دہ میں پیج Fu mI‏ سید ۱ 5 ' سس زس ۱ 


و 


٤ 








۴۳ے البيات شورى ‏ الاتراك پسمونه ب الفرجفاد , 


6 ب الشرقي ل کلمة تركية تطلق على كل نفم مسن‌الانفام وهي مقابل ( الوشع ) او ( الندر ) فى الوسیقی 
العربية . 


+ ب اول من دون هذه الابقاعات العراقية الاستاذحمودی الوردی‎ ٥ 





1 السويت ‏ نوع من الصیغ فى الوسیقی الاوربية» و السویت منتابعة موسيقية ترجع الى الفرن السادس عشر 
عندما كانت عبارة عن عدد متتابع من الرقصات والافنیاتالشعبية ب او الحان كئسية ‏ راجح کتاب التذوق الوسيفي 





۔ دائرة معرف موسيقية تاليف سعید عزت .. الطبعة الاولی -الفاهرة عام ۱٩۵۸‏ ب ص ( ۲۷۲۱ ) + 


1 The Listener’s Guide ما‎ Music With a Concert - Goer’s Glossary ب‎ ۷ 
Percy A Scholes Oxford, Paperback 1961 2. 95 


۸ - الئفم المبتكر فى الوسیقی العراقية والعربية -تالیف عبد الوهاب بلال - بغداد عام 1414 - الطبعة الاولی ٠‏ 


صا( 
ہے کي مر ٩‏ 5 


. ) ۱۵ ( الصتر السابق  ص‎ - ٩ 


. س مام الخالف - تاليف حمودی ابراهيم الوردی سبفداد عام ۱۹۹۹ ص ( 1,»425628 ) + 





۱ ب گیف وضع احمد زیدان مقام دشت العرب بقلم عبد الوهاب بلال ‏ جريدة الجمهورية العدد ( ٠١۸١‏ ) 
بقداد الخمیس ۱۹۷۱/۵/۲۷ ۰ 


م۱۶۰۶ 





اس 
و 
ری 


القامات آلمراقية 





ہ حركات التسلل على القومية العربية ب تالیف‌الد‌کتور ابراهيم احمد العدوی - سلسلة الكشة الثقافة 


العدد ( ,ره ) ص ( 5 ) , 
٣‏ م موچز عن الوسیفی الهندیة ب مجلة الهند - العددالسادس - تموز/ آب ۷۰ السنة الثانية - باللفة العربية , 
( ۱ ) + 
0 ب The Harvard Brief Dictionary of Mucic Willi Apel & Ralph: 1. Daniel‏ 
لت 
Cambridge, 3 Massachusetts USA 1960 ۳. 6‏ 


۱۱۱ ہے تاریخ الآلات الموسمقية ف ال اق القديم , تالف الدكئور صحی انور ركيت الامش ص‎ ٦ 
ے چیه ہم چم 2 ۱ سم 2 ي کيا اي سض ہم کچ یں یں ۶ 11 ام‎ 


۷ - ال ؤورخائة وجمعھا - الزورخانات . 





۱ ۸ م. الشناء العرافي ۔ تاليف حمودى الوردی ب ص( ۱.۰ ) . 
۹ ل الثراث الوسيقي فى الوصسل - تاليف الدكثور محمد صديق الجليلي - الوصل عام ۱۹٦١‏ ص ( 19 ) . 


ہ٦‏ ب الاذان والژذنون - تالیف لبیب السعید ص ( ۹٤‏ ۹۵ ) ۰ 





۱ ل سیکا وتعلي مقام سیکاه , 


۲ بس چرکا - وتعلي مقام جهارگاه . 


۱ 
۱ 
۱ 
1 
/ 


۰ ) ۲۲ = ۲۱ ( د الفنون البفدادیون والشام العراقي  تاليفالشيخ جلال الحنفي ب ص‎ ٢٢ 
. ب القرآن الكريم  سورة الائدخ/۵۸‎ 6 


۶ ب الف آٹ الگ ب ب سورة الجحيعةم ۹ . 
۲۲۳.٢٠ 7ْ‏ 1آ اننا 5 ۳ 





۰ ) ۹٩۵ - ۹۲) بس الاذان والؤذنون ب تأليف لبيب السعید  ص(‎ ٦ 





1ء1 








2 ۱,۲ 


عالم الفكر ‏ الجلد السادس - العدد الاول 

۸ - الالحان والایقاعات فى الطرق الصوفية - بقلم‌عبد الحمید الصادق الجراب رئيس دائرة الفئون الشعبیة 
الوسيقية ‏ بحث وزع فى طرابلس الفرب فى ليبيا على اعضاءموتمر مجمع الوسيقتي العربی الاول عام ۱۹۷۱ ۰ 

. ) ۲ ( التراث الوسيقي فى الوصل ب تألیف الدکتورمحبد صدیق الجليلي سب ص‎ - ٩ 

.۷ ب الصتر السابق ص ( ۲ ) , 

۱ - الفنون البفدادیون والمقام العراقي - تاليفالشيخ جلال الحثفي . 

۲ - النفم البتکر فى الوسیقی العراقية والعربية تاليف عبد الوهاب بلال ص ( ,۲ ) , 


۰ 


۳ ب چريدة الجمهورية العدد ( ۲6۱ ) بغداد الائین۱۹۹۲/۱۲/۷ , 
٤‏ ب كناب مؤتمر الوسیقی العربية الاول - القاهرةعام ۱٩۳۲‏ , 


۷۵ - الاغاني القديمة ‏ تالیف حمودی الوردی - الجزه‌الاول ب بقداد عام ۱۹۷۰ , ص ( ۱) ۰ 


عبالضی‌شیان * 


الموسيى وہ 


بعٹبر تقسيم السام الموسيقى الى ارباع مناهم المیزات التى تختص بها موسيقانا ال قیة(۱) 
ای جاتب خصسالص اخضری سنعود الیهسانی نطاق سٹنا عندما سمح سياق الیحث فى 
سلسل المواضيع , 

وتوق العالم الفربى اليوم الى الجديد فىلغة الموسيقى والالحان » والجديد في نظر علمساء 
الوسیقی من اهل الغرب المعاصرين انما يكمزف العودة الى بنابیع الموسيقى الشرقية )وبصورة 
خاصة نلك التى بنیت على اساس ربع الصوت . فلقد حاء فىكتاب:«تقئية الاوركسترا المعاصرة)9) 





اف الاسناذ عبد الغني شعبان قائد اور گسٹرا الاذاعة اللبنائیةاوعضو محر الوسیقی إلى بے,. . له العديد مه أأي اییایت و 
مب نقم ۴ ی ہے ¥ 7 ٣٣”‏ الل تو یہ" ریت كد 
الوسيقتي العربية والعالیة كما وضع اعمالا دوسيفية عر بية بالاسلوب العالي ‏ 


١ (‏ ) هی الموسيقى العربية والتركية والفارسية مسعبعض الاختلافات الفرعية من وجهة نظر علمية فحسب »© 
ذلك ان الشخصية دالطابع والصاغة تختلف فيما بیٹھا . 


La Technique de L’Orchestre contemporain par : وعنوانه‎ )( 
A. Castella et ۷۰ Mortani - Tradution Francaise, par 2. Petit. p. ۰ 


۱۰ 


۱ 0000000 


١5 


عالم الفکر ب المجلد السادس . العدد الاول 


ما ہلی تحت عنوان : « الآلات الموسيقية ذات ارباع الصوت » :۰ « بحلم المؤلفون الموسيقيون 
المعاصرون ٤‏ وبأغلبيتهم, الساحقة بان بتحرروا من‌النظام ( او الاسلوب ) المعدل ل 86 
نمس الحالى تب يشجعهم على هذه الرغبةفى الانعتاق والتوق الى الانصراف عن النظسام 
العدل » فى الفالب © تلك الاختبارات الجديةالجارية على الوسیقی ذات ربع الصوت » وبعتبر 
اهمها تلك التی تجرى بحسب القامدة التنظيميةق مدرسة بدیرها فى مدينة براغ الاستاذ 
« الویزهابا » ( ۲ ) وقد جرى تأسيس هذه‌الدرسة عام ۱۹۲۳ م . 


( وتلبية للحاحة الملحة فى الابحاث والتحاربالتطبيقية ؛ فقد تم صلع معز ف س مروزط س 
خاص له صفان من اللامسس ووزءبنه2 التىى بعزف عليهابالاصابع » برتبط فيها الصف الاول 
بالسف خر بعلاقة تتناوب فیها اصسوات‌الدرجات ین صفی اللامس التوازیین بحیسث 
تتدرج الابعاد الموسيقية بتقسیم متقارب بجعل بين اللمس - ووما] - فى الصف الاول اوالاعلی» 
والملمس القابل فى الصف الثانی او الادنی مسافةربع صوت » وتتعاقب هله الارباع بسلسلةملونة 
غابه فى الدقة وتسمی اصطلاحا : ( ؟ ) Ultra - Chromatique‏ وبتدرح هلا التقسیم ابتداء 
من اول درجة فى « البيانو » حتى آخر درجة . وئری فى الرسم التالی ( شكل ١‏ ) نموذجا لبيانو 
قديم والسمی نہ ون بشبه البيانو المذكورمن حيث الصفين المتوازبين . 


وی براغ ایضا تم صنع عدة آلات موسيقيةهوائية Instruments a Vent‏ بما فى ذلك 
الارمویوم وروی © ثم ظهر منذ عهدقريب جدا ( القيثار ذو الارباع Guitar a quart‏ 
رم عق )اضا). 


وستطرد ا لف فيعول )م ان استممال‌هده ا ات إلالجدردة ما؛ ١‏ 


( وقد صار أبضا استشاط بعض الال تْالموسيقية من ذوات ارباع الصوت فى اطالیسا 
بادارة الاستاذ سلفستر باغلیونی - نو‌نلووط [vaste‏ - من جامعة روما » . 


سسس ب لي 





( ۲ ) الویز هابا 11208 41015 - مؤلف موسيقىتشيكوسلوفاكى معاصر من موالید بلدة ويرووتيز ب عام ۱۸۹۳ 
هو واضع مولفات سمفونية وکونشرتو للبیانو والاوركستراوغيرها الكثي ... ومن الولنات النظرية الوسيقية وضع 
المنهج الجدید للبناه اتتوافتی ‏ 112101021016 600025111001011 ب ( عن القاموس الوسیقی الفرنسی الجدید - 

Nouveau Dictionnaire de Music, - 2. Armay Tienot 
. ) ومنیج الهارمونى هذا يختص بالموسيقى المبئية على ارباعالصوت ( الباحث‎ ( 

( ) یمکن لكل بعد ب 1216192116 ب يحتووعلى صوت كامل ان بشطر الى تصفين احدھما طیمی ب 
Diatonique‏ ب والاخر هلون س 0010118006) عن « نظرية الموسيفى العالية )) المجموعة الاولى من الموسوعة 
الوسيقية فى قواعد علم الوسيقى ‏ للباحث - والكروماتيكيةالعروفة فى الموسيقى الكلاسيكية الغربية تنقسم بدورها 
هنا من جدید ) وق مرحلة جديدة الى جزئن جديدين وقداطلق علی هذا التفسيم الدقيق اسم UItra-chromatique‏ 


و التقسيم ليس بجديد على موسيقانا ( الشرق -عربية ) لانها موجودة فيها بصورة طبيعية » بالاضافة الى 
وجود نفس الكروماتيكية الكلاسيكية العروفة عند الغربينينمن قبل ان يكنشفوها ويطلق عليها هذا الاسم , وسئری ذلك 


۱۰ 





۳۳ 5 


سس سس 


۱۰۵ 


الوسیقی العربية وموقمها من الوسیقی العالية 


هذا ما جاء فى کتاب علمی موسیقی حد بثبختص بالتوزسع ا0 الاور کسترالی ۲ ق العالم 


١ . الغربى‎ 


ولو رجعنا الى عام 1۹۴۲ حيث عقد أولمؤ تمر موسيقى عربعلى مستوى الخبراءالعاميين 


ا لم سك , الاه 0 أل , لا وس اله 
ضف ہم گا 2 وي لسر الى للمو سیعی د ذات الارباع . 


الا ور کسترالی انا 090 وغير هم وو ات الآراء متضاربة بين مؤيد ومعارض لفکرہ 
ادخال البوليفونية ( ٥‏ ) والالاث الموسيقيةالمستوردة ( غير التقليدية ) » کل حسب احتهاده 
الخاص وہوجھة نظر معيئة ( 1۱ ) . 


ومرت الاعوام وجاء عام ۱۹۵۲ حين دعت‌وزارة التربية اللبنانية الولف الوسیقی 
التشیکو سلو فاکی « الویز هابا » الذی يعمل ف‌حقل التالیف الوسیقی العالی على اساس ربع 
الصوت » وقد سبق ذکره فى مستهل الدراسة »لکی بلقی محاضرات فى حلقة دراسية تشترله نیها 
و فود من المتخصصين من < جمیع الا فطار العربية. وقد تم فعلا انعفاد هذه الحلقه فى موعدها الحدد 
۴ قصر الا ونیسکوق روت كارت ۰/۲ 1۹07/۱ .وكان الاستاذ هابا قد أعد محاضراته مسقا 

وبعد ان القىاولى هذه المحاضرات» واستمعالى بعض المحاضرين اللبنانیین العرب مع نماذح 
مسحلة على اشرطة بواسطة آورکسترا لبنائيةعربية تضم العائلات الالية الختلفة من نحاسية 
وخشبية ووترية وايقاعية متعددة الالوان » وكانفى بعض هذه التسجيلات نماذح للفناء الجوقى 
الموزع لب زورون ای الفناء المتعددالاصوات؛وكانت الصياغةفالتأليف تعتمد القواعد 
العلمية الغربية فى البناء الى حانب الاشّامات والئفمات الشر قية التقلیدیة الوروئة . 

فوجیء الاستاذ هابا بما سمع وقال اذےبنی چو یی اساس أن الموّلفين الموسيقيين 


المرب بعملون ضمن نطاق توصیات الوتمرالوسیقی العربی الأول المنعقد فى القاهرة عام 
۲ ( والذی كان هو نفسه احد اعضانه ) ) وانه لم يكن ليمتقد ان تطورا حذربا فى التفكم الموسيقى 





( © ) البولیفوٹیة ب 20190110216 12 او تصددالاصوات . وتشمل جميع انواع التآلف او التوافسق ب 
Harmonie‏ 9وتقابل الالحان س نزن 0118© 1:38 وهو فن توافق عدة الحان » كل منها مستقل فى بنائه اللحنی» 
وله شخصيته المميزة لحنا وایقاعا » وق نفس الوقت يشترلفى تكوين وحدة هارمونية شامخة البناه © فى توافقة مع بقية 
الخطوط اللحنية السنقله الاخرى التى يجمعها ربساط فئی‌علمی صارم أساسه الذوق الفنى الملهم الذى يضفى على 
العمل الوسیقی من الفخامة اجواء معبرة لکاٹھا ينابيع النفوالفزيرة البدعة الفياضة . 

( 5 ) بحاول بعض المتعلقين بمبدا عدم اشراك الالاتالهوائية النحاسية منها والخشبية فى فرقنا الوسیقیة 
( بحجة انها من اللات الغربية الدخيلة ) فينادون بمنسعادخال هذه الالآت الى مجموعاننا الآلية متثرعین بالقول : - 
( أن هذه الالآت اذا دخلت موسیٹانا العربية افقدتها رولقهاوطابعها المميز العربى الاصیل ٠‏ 

وقد تعرضت الى هذا الموضوع فى مستهسل دراستی‌حول - اطلاق الموسيقى العربية نحو العالية ب التی عرضست 
SAE ۹‏ > ھا ےی وھ افق ہو E DE‏ سس وت الك ب أله بتاریخ ۸ - 1۸ نیسان ( ابريل ¢ 1414 
فى اللؤتمر العانى للموسيقى ائعربیة التعقد فى مدبنه فاسق المعرب ؛ تعر نی نیچ ۶ ۶ 
وقد رددت هذه الالآك الى أصحابها الشرعيين وهم أحدادناالفابرون وساعود الى هذا الوضوع الهام فى سياق هذه 


مد لحك ا سس 


الدراسة بصورة سريعة على ان انوسع بها فى دراسة مستفيضةمقبلة خاصة بائن الله . 
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١ 


1 
1 


عالم الفکر ب الجلد السادس ‏ العدد الاول 


العر ی قد حدث خلال الفترة التى تفصل موتمرعام ۲ عن الحلقة الدراسية للموسیسی 
ذ هابا اسو ف سید النظر فى محاضراته لتكون على 
مسنوی التطور الذی لمسه فى تلك الليلة لد العاملين فى حفل التأليف والتوزيع فى المو سیعی 3 


dH, 1‏ ۸۱ ا م ۵ 8١ ٩‏ !ای م1 م ١‏ اه دا 
العر نیہ یک الها | پا ب٦‏ لش ات لاله [ أل سننا 


وف اليوم التالى جاء الاستاذ هابا لبلفی‌محاضرته الثانية بتفكير جدید واسلوب جديد 
وصیافة للامثلة جديدة » وراح يوجه الاسئلةالى المحاضرين من الاعضاء حول الكثير مما له 
فى موسيقانا ( الجديدة / القديمة ) التى کان‌بمتقد انه سسعى للعمل على تطويرها من خلال 
تحاربه ( ۷ ) » واننا اعطیناه مثلا رائعا صن‌سلالنا الشرق - عربية » ففى الوقت الذى كان 
يعمل هو فى اطار السلم الموسيقى ذى الاربع والعشرين درجة المعدلة » كنا نحن نہنی موسيقانا 
العربية البوليفونية على نفس العدد التقليدى منالدرجات ‏ وهو سبع درجات وجواب الاولی - 
أنما بفواصل لحنية عربية أصيلة تعتمد ثلاث ةارباع الصوت لبعض الابعاد » والصوت الكامل ١‏ 
او نصف الصوت او الصوت‌والربم أحيانا ؛ وحیناالصوت والنصف معا فى ابعاد مختلفة ٤‏ وهذه 
ميزة لسها الاستاذ هابا حینما قارن بين طر شته‌التی تعتمد الائزلاف ل مصموونان ب لين 
ارباع الصوت العدلة لترتكز على الدرجات‌الصحيحة الاساسية وبين طرشتنا التی يمكنها 
أن تجعل ایا من الارباع الصوتية الفرعية نقطةانطلاف وارتكاز أساسية  Point de depart‏ — 
معام مستقل اصیل كمثل مقام السیکاه المربىالذى برتكز على درجة موضعهافى السلسم : 
الدباتونيكى الدرجة الثالثة مخفضة ربع صوت 4ولزيادة الابضاح اقدم هذا النموذج لتجرئةالابعاد ۰ 
بين درجات السلم الدباتونيك الى اربع وعشرینجزعا متساوية بالتقسیم العدل ( شكل ۲ ) . 














7 چیہ رفیر‌الررهه‎ 1 1 I. TF < <r “r EC 
او سی 2 صول فا ی ده دو جہ رسرالرمه‎ 
۲ ب الم‎ ١ 
ایلیا یلیل یلیر ایییا مسف ا‎ 
1 57 ٤ 3 3 3 3 3= 
1 _ چ 2 3 ع | گے 3 میت ال بت‎ 

1 0 01 ۶ر | : 

1 ضصراب‎ | "٩ - ٣٤ 
۱ ۱ شکل‎ 
1 فى الحقيقة لقد كانت النماذح التی سمعناها منه‌یومذالد لا تمت بصلة من قريب او بعيد الى موسیفائا العربیة»‎ ) ۷ ( 


انما كانت اکتشافا جدیدا لطريقة فربية في البلاه الوسیتی‌الینی على تعاقب الدرجات النی تلفصل من بعضها بمعدل 





ربع صوت بين الدرجة والاخری فوند بدلك السلم الکونھن اربع وعشرین درجة معدلة ۲60626 كان يتنقل ۲ 
الاستاذ هابا بینها باسلوب فنی علمی متناسق متجانس ولکنلا برتبط بما يشده الى اللفس . فلا تحسه الروح . كسان 
العما اشیه بالأئيان ١‏ 1۷ 4 ازع بے قل ۷۲ ود 8 تمدام تایه عع ۷ يني م وتام مه وم ے ۳۹ ۱ 
ی ما او سا ر تی ) اس بجر اما دڑں ارادهاژ تجاڑؤن مع انسمع + ژ نان هدذا رای جمیع الحاضر ین من 
ابناء الوفود العربية . الا ان هذا لا یقلل من قيمة هذا العم لالفئى . 1 

: ۱۰۹ 


| ل 


۳ 


۷ 


الوسیقی العربية وموقعها من الموسيقى اعالِة 





بل حل ان بين الدرحتین الثالثه والرابعة ‏ 8 - M1‏ م وبين الدرحتين السابعة والثامئة ب 
81-0 م مسافه صغيرة تعادلنصف المسافةالتى تفصل بين بقية العلامات . ونحن فى موسیقانا 
۱ ربع صوت (۸ ) دحيث تأخد مركزها على قط ةالر نم الذى 10 مبأشرة وید لك لص تق 

د ا / ام »م ل کل تا مس اع ےم 
الابعاد بين درجات السلم, کالائی : 





رما ره مت 


رتو لطاع 


-۰ 


شکل ۲ 


تفع نقطة الارتعاژز أو ألا ار ف مقاما السسيكاة ال كور اع زم علی درحا / می | 55 
2 لاستھ 32 ۱ بج 
بيمؤل 4 ¢ أى و موی ساوت ام ہیں ور دہ 
وعندما علمت من الاستاذ الویل هابا أنه شوم بتجارب خاصة في معامل براغ للالات الوسيفية 
الهواثية لاستشباط لاٹ تحاسية وخشسیا؛ ۰ تو دی‌ریع الصوت 3 وأنه تسعيیي حاهدا لابحادها مسن 


احل تنفيذ اعماله . سألته ے بواسطة زميل يجيدالالمانية » كان همزة الوصل بيننافى الترجمة س 


قلت ۰ 





وهى تخفض العلامة مقدار نصف 





( ) فى الوسیقی الغربية توجد اشارة خافضة تسمی‌بیمول وهذا هو شكلها 45 
صوت . وقد اصطلح على وضع خط منحرف يقطع خطهاالعمودى واطلق عليها اسم نصف پیمول وهی بهذا الشكل 
( و ) ہما انها تستعمل بدون اضافة هذا الخط النصرضشریطة ان ترسم بشكل معكوس ٠‏ 9 


۰۷ 


۳ EDGR 


۱۰۸ 


مالم الفکر ب الجلد السادس .. العدد الاول 


۔۔ لو ائنا اعددنا اعمالا موسيقية مبئیة على مقاماتنا العربية التضمنة ارباع الصوت واعطیناها 
الى العازفين الذین عملون معه فی براغ ٤‏ فمل‌باستطاعتهم تنفیذها بنجاح ۰۰ ؟ فکان جوابه : 


س انه من الا فضل حلب الالآت الى هنالتنفیذالاعمال علیها بواسطة عاز فين شر قيسين عرب 
بحسون ما فى ابعادنا من دقة تحتاج الى خبسرقومران طویلین لتؤدى بالطريقة الثلی الرجوة > 
لان هو لاء شرحمون انفعالات الو لف بصدق »بینمانجد أن العاز فین الفربيين عملون بالحسابات 
التی لا تفنی عن الحس الرهف . 


واعتقد ان فى هذا القول شهادة تعتز بها لمات کده من قوة فى الشخصية التی تختص بها 
موسیقانا فى البناء والتنفید على حد سواء کسات ق كد الحساسية بين رنة ربع الصوت فى مقام ما 
ورنة نفس الربع فى مقام آخر » رغم وحودالتفسیم العدل » لان الاحساس الوسیقی لدی الصازف 
بصحح الخطاً الناتج عن التعدیل . وذلك فى الآلا تالهوائية او الوتربة الخالية من الدسانین الشی 
تفصل بين الدرجات بحدود مفروضه ۰ )٩(‏ 


كان لابد من استمراض هذا اللقاء بين عالم‌موسیقی غربی بعمل فى حقل الوسیقی الستوحاة 
من سلالنا العربية » وبين موسيقيين عرب بمملون‌نی نفس الحقل انما بطر شتهم الخاصة التی لا تغير 
فى المعالم الاساسية للصور اللحنية المثلة فى البناءالخاص لابعاد سلالنا ومقاماتنا الشرق ‏ عربية . 
فالاول بحاول خلق سلم جدید لكى سنی علیهاعماله » والاخرون لدهم سلالم ومقامات حاهزة؛ 
ورثوها عن السلف وهم بسعون الى ادخال عناصرالبو ليفونية الناضحة الیها بنفس الستوی الذی 
وصلت اليه البوليفونية فى الوسیقی ذات الابعادالدياتونيكية والكروماتيكية في الوسیقی العالمية ء 


هذه فى « كتاب الموسيقى الكبير » فى النصفالاول من القرن العاشر الميلادى ( ٠۰‏ ) اذ انه عاش 
فى فترة كانتالبوليفونية الفربية لم تولد بصد(١١)فی‏ حين كان هذا الفیلسوف قد قام بتجارب فى 
ج79 الت سسسب سبي بجي کت ے٤‏ ب صصص ص ص سس 

)٩ (‏ ( الدستان » هو حاجز نافر عمودی یوضع‌بشکل‌ثابت عند مرکز حبس الوتر حيث يصبح الحد الجدید لطلق 
الوتر » ولا يحسب للجزء الصوس خلف الاصبع ای حساب, ومن الآلات ما كان له (( دساتين » کالطنسور ب او البڑڭ س 
والقیثار ب ومنها ما كان بدونها » کالعود ( حالیا » والكمانوما شابهها . 

٠١ (‏ ) جاه فى الموسومة الموسيقية الفرنسيسة Encyclopedia de la Mus. Fasquelle‏ 
عن دور الفارابى فى حقل الموسيقى بانه : فيلسوف دعالمموسيقى نظرى عربى وضارب عود » وان له عدة مؤلفات 
فى الوسیقی النظرية وهى » كتاب الوسیقی الكبير ب کتاب‌الایقاعات - کلام في الموسيقى » وغيرها وانه من مواليد وسيج_ب 
Was1l]‏ عام ,۸۷ مبلادية وقد عاش حتی عام ۵۰ء ۱ ١‏ 
"۰ (۱۱) بدات الوسیقی الغربية تتنشط فى اواخر القرنالرابع عشر نحو البوليفونية » وبدات الابحاث العلمية تثرع 
وتتوسع افاقها حتى تفجرت الجهود معلنة عصر النهضةالذى رسخ جهود العلماء والباحثين فى تثبيت الاجناس 
الوسيقية - 1710065 والقواعد الثابتة لعلم الكونتربوان وقد سبق تفس هذا الصطلی - وارتفع شان الوسیفی 
العلمية عن طريق التوسع فى الاکتشافات النظرية حتی راحت‌تنوللی بسرعة » وتثبلور فواعدها الى ان نجحت فى اواخر 
القرن السادس عشر حینما صار تثبيت الاسس البوليفونيةذات الابعاد الهندسية المدروسة , 


1۰۸ 





۱۰۹ 


الموسيقى العربية وموقمها من الوسیقی المالية 


تحديد مایتلائم )۱١(‏ من الاصوات بتدرج لحنی »آی بضرب العلامات الموسيقية الواحدة تلو 
الاخری > وبالنفر الشترله لعلامتین مختلفتينتسمعان معا فى آن واحد وتنتجان عن وترسن 
مختلفین فى ضربة واحدة ٠‏ وبیذا حدد تجانس‌وتلاشم بعض الابساد اللحنيية والتوافقية 
Harmonique‏ بطريقة اصطحابية Accompagnement‏ ب وتنافر ‏ 0:080 8اا سه 
البعض الآخر فى الاصطحاب مع ملائمته بالتدرجاللحنى تماما كما هى الحال فى الاساليب العلية 
المتبعة فى عام الهارمونى اليوم » انما دون التعرضلسياق تعاقب الاشتقاقات التوانقية - 
Enchainement Harmonique‏ - بصورة الهارمونياتالمتلاحقة . 





۱ ففى الصفحات التى تبدا برقم ( ۲۲۳۲ ) منكتاب الوسیقی الكبير 19) وتحت عنوان ( البسد 
بين نفمتين ) بقابله فى المصطلسح العالسى الیوم سے L’Intervalle entre 2 tons‏ ب وهو 
نفس التعبير بالتمام ۰ وحاء فى بحث البعد مين نفمتين ما بأتى : 


3 ( وكل نغمتين سمعتا من مكانين ۔. يعنى سمن وترين أو جسمین رنانين ‏ فى زمان واحد 
( هنی Harmoniguement ٠:‏ ) أو فى زمانین‌متقاربین ( بعنى ١‏ 96وم 74100106 )وكانت 
ظ حدتهما أو ثقلهما سواء فى المسموع ب يعنى آن‌لکل منهما نفس العدد من الذبذبات الصوتية فى 
۱ السموع ولم تكن احداهما أشد حدة من الاخرىان كانتا حادتين ؛ ولا احداهما اثقل من الاخرى 
ظ ان كانتا ثقيلتين » فهما تسمیان متساوبتينوتحسبان كنفمة واحدة بعيئها . شابل هذا 


«t1 


۰ 


للم العالی التبم حالیا ( الموحدة - موووزولآمز ) ٠‏ 
وستطرد الفارابی فى شرح النظربة فیقول:« مثال ذلك النفمة السموعة من خنصر المثنى 
۱ ( 14 ) مع مطلق الزبر ( ۱۵ ) . 
۱ « وکل تغمتين سمعتا من مكانين » وکانستاحداهما حادة والاخری ثقيلة » فى زمان واحد ٤‏ 
و او فى زمانين متفاوتین » فان مجموع النغمتین فىالسمع بسمی « البعنّد » وقد بسمی « المدة » 
فالبعد هو مجموع نغمتين مختلفتين فى الحدةوالثفل ) . 


۳ 
1 اه 


هذا هو فعلاما برأعى فى الصطلحات الحالية حيث نمتنع عن اطلاق كلمة بعد على علامتين 
صادرتين عن وترن فى زمان واحد لهما نفس الارتفاع ويحدثان ذات العدد من الذبذبات فنقول: 


« الموحدة ب ووووزول:۲ تب ای الدرجات اوالعلامات الموحدة » ولا نقول البعد الموحد . 





( ۱۲ ) اطلق الفارابى على الابعاد بين الاصوات اسمى( المتلائمات » والتنافرات ب انظر الصفحة ۸۸۲ من كلاب 

۱ الموسيقى الكبير وما یلیها . 

( ۱۲ ) گناب آلوسستی الکر للنارابی من منشورات‌داد المربی في القاهرة فى سلسلة ( من تراثنا ) ۰ 

۱ 

> ( ۱6 ) الثثی هو الوتر الثالث فى العود حسب الصطلع‌القديم والختصر بحدد مركز العقق ب ای ملمس آصبع 
الخنصر , 

( ۱۵ ) الزير هو الوتر الرابع فى العود حسب المصطلحالقديم ب وكانوا بعددن الاوتار من أعلى الى اسفل > دالطلق 

بعنی مطلق الوتر دون عففة او لسه بای من اصابع السدالیسری اثناء اللثر عليه باليد الیمنی . 


۱۰۹ 


سا س۵سش سس آ[ش 


تسس 





۱۱۰ 


عالم الفکر . الجلد السادس - العدد الاول 








ويطلق التجیم التمازجى الخاص بالتحانسأى التوافمى ب ٤3 Harmonigque‏ شر حه للا نماد 


٠‏ 1 ل 
عا 1 سيسحت ہ 2 5 





کر توت سور ی 4 اذا سسمعتاامتز نزجتا ( ١1‏ ) حتی تعتبران کنفمة وأحدة فى 
پر یف وال الذى . له هانان اللعمتان ب سمی 7 البعد 


بن سو سے 


ھار ای« مان 


2 ۳ 61 أو ما سمی وم س Tntervalle Harmonique Consonant‏ ومتى كانت 
النفغمتان بهذه الحال فان السمع تألفهما ونتشىبهما » ومتى لم تختلطا کانت أ لنغمتان متسانتین 
( ۱۷ ) وما كان هكذا فانه کربه منفر للسامع أو ما يقابله الیوم س Inacceptable‏ 





أو مر فو ض ) الباحث ) ۰ 


ومستمر الفارابي فىتعليل المتفق أىالمتجانس والمتباين ‏ ای المتثافر ب ٤‏ فيقول عن التنافر : 





3 

م | ب والئوتة.( شكل اه ) 

وهذا البعد ااتاين أو المتنافر عند الفارابىله نفس الصفات فى التنافر عندنا فى الموسيقى 
الهارمونية المعاصرة ه وسمی بعدأ ثانيا صغفيرأت وهو أشد الابعاد تنافرا ۰ 

وشول الفارابی بعد تعريفه للعد المتساين( أى التنافر ) « والقصد ها هنا ٤‏ هو تعرنف 
الابعاد المتفقة النفم وتمییزها من التی لیست‌منفقه » . 

وشارن بدوره بين توافق وئثافر النفم من‌جهة »© مع حالاث مماثلة فى تراکیب الصنائع 
کالادو رة 2 الطب وملائماتها للتص‌حیح سب آی‌الشفاء بت © أو تساننها ف هده المهمة 4 ثم الذاق ٠‏ 
واختلاف الاطعمة حسس الع اكب فى خلط الى ادالمفدائة ... الس ۱ 

مسب Farrer sl‏ او جس و دو مس ہت r‏ تا 

وأعطى فى الشكلين الآنيين صورة لزندالعودالقدیم ومراکز الدسانين عليه حسب ( الدوزان i‏ 

الذى كان متبعا فى ذلك الزمان  )‏ شكل ه ثم صورة لزئد العود الحالى شکل 5 - للمقارنة 
٠4‏ مود ای یں سور ان پر ہیور یا يد ۱ 

بين (شكل  ٥‏ ۔۔ ) القدیم و (شكل ‏ 25 الحالى . مع تحدید الدرجات التي تتفق مع تعب . 
الموحدة ب 1 ۔ لین وثر وآخر 4 احد همامصو س الدستان والآخر مطلق الو تر ات فی 
الشكل س ٦‏ 

( 11 ) « امتزچنا » : اختلطتا » ولم يحدث بیلهمانثافر فى السموع , ( من الشرح على الهامش للمحقق وشارح 
كناب الوسیقی الكبير للفارابى » الاسناذ غطاس عبد اللكخشہة , ) 

( ۱۷ )7 مسايننين ) مشنافرتین ٤‏ غر مثلائملین - الشرح‌علی الهامش ايضا للاسناذ خشبه . ٠‏ هت 


All وںے‎ f 4 ۰ ٭‎ 


( ۱۸) ۶ الجمثلت )) هو الاسم اذى گان بطلق قد ہما على آلو تر الثاني في ألعود » ودؤر اللنصر هنا هو العثق ب أو 
نمس هر كز الدرجة الموسيقية على الوتر كما بوضح شكل ‏ ] مع مقارنة آسماء مراكز العلامات الموسيفبة على الاوتار حسب 
الصطلحات الحالية بالئوتة الموسيقية والابماه الاصطلاحيةالعربية المعاصرة , 


۱۱۰ 











E: ۰‏ دہ یعاد دی ہے سو جیورت TTT‏ بہت EK‏ جج جج ہج یس یس ے۔ہے۔ 
٦‏ 








ی رہ 0+ 5 rem amg‏ سوبس موب ب - سس ہے 





a RET 5‏ ع بجوم سوس سے اور امس سس زج لد نحت باس یی ل لي مات و اک Eh.‏ ےو وو سه 
کی کک ہی و کر ہے وا ینم المت ا ا کیچ جک کیک الات موی کا EEE‏ ھی تج ی[ ا 





mf 3 


NO NIN] 


0-0 کس سس تا 5 
لد وج ا بي دا سب | ا کرم ۳ <) سس 
س ے ےہ e‏ نسم د 3 
ا تہ رت سے ا سمحي هه جره CA‏ چ Co‏ 
و سم 2 ومع جس لے ده را - 
ے EEE‏ للحت | چ ل > > ھ م 7 
e el‏ سمش تج چم سر e‏ : 
سس کے 3 | ۱ “e‏ كس ۹ 
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الموسيقى العربية وموقعها من الموسيقى العالمية 
8 
7 
۲ 
افك 


1۴ 


TE‏ کک ہے u FERE‏ سےا سے سی پچ 


زند العود الحا__ ‏ ی‌الهسم آوتار- 


7 
اسس وضو حصسوتے ۳۲۰ 
و کے ےت ا 
سے ٢‏ 2ج نر کا 
mE >‏ ےس سے ند سس سس ےس سس سے سس سے سو سے یسیو 
ہس مہ س سے ت apg‏ کے مره 
ده حص حم ہس امور س سس سيت . توريبب ب ن 
سے ے اس سس سس ے سے ساس ہے ہے لے م لل و و و 7222 
7 وی ۳۳ مو مزل 
سس سم مب میت لد ن و 
۶۷٣۳٣٣‏ 0 -.. لے رس سے سس سس 
سس وی ورزر 





رس 
تسس ترس 
72 << ي 
ا كه سس سس 
سس 
ات نا وب ر می 7٤‏ ن > 
8 ھی ۱ ۶ 6 3 


3 ل 


۱ ل 


۳ 
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+ ی و مس جح سے 


سج - تا 


عالم الفكر 55 المحلد السادس ب العدد الاول 


یز 
سسیں۔ 
٣‏ 





١1 


الوسیقی العربية ومو‌ثمها من الوسیقی العالية 


انا كاتف عند الف ارآ ان :الى سس ان العا تياف a‏ يد همم 
006 ب ومنها ندرج فى تسلسل المر ض‌والتحلیل وقد فضلت البدء بها وبالبعد المضاعف 
لها ای الديوان الاعلى او رئة القرار مع رنةالجوات التي حللها الفارابي بنفس القرة واائشة 
المعمول بهما اليوم فى علم التالف — L'Harmonie‏ 


لشد کانت الوحدة اذن التطلق الاول‌الطیعی‌نی تحلیل الابعاد اللحثية والتوافقية عندالفارابی» 
ثم انتثل الى تحلیل البعد الثانی ب 5600006 مل داات10:۷۔ التنافر . وکما ثری فانه بتدرج تدرجا 
طبيعيا فى عرضه وتحلیله لابماد » أذ أن الرقم( ۲ ) بلی الرقم (۱ ) فى کل شىء وهكذا راح 
لفارابی يتدرج فى عرضه للابعاد مع عزل التبایص التوانق . 

ومند البعد الدی بالاربعة س (۵۵۵۰٥8٣‏ عل د٥ال6:۷۰۸‏ اون توقفت وقفة تأمل » بعد شرح 
الفارابی لثسبة التوافق ی مدا الع 


فقد جاء ق تحلیله للبسد لزانم ما هزمشامری فخا وامجابا ۰ انه جاء بالقاعدة ای 
نمتمد‌ها الوم فى تحدید لسہة اللجانس »> انمایتعبیر آخر ؛ فالبعد الرابع هذا بقع فى مركزها 
من الجائس بجمله سنا متجالسا » وحینا آخرلا متجالسا ؛ ( وقد گزن اللا متجانس اقل‌تتافرا 


+ Consonance ۵ 


وهاك ما حاء فى الج تحارب الفارابی حيث قال عن البعد الرابع تحت عنوان سر البعد الذى 


الى م 


ا د 
لام ز نم ٢‏ مم 


۱۱۳ 
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۱1 


عالم الفکر ب المجلد السادس . العدد الاول 


( ثم نقسم ( آب ج ) (۱۹) من وتر(أ ‏ ب ) بنصفین على نقطة ه ( ۲۰ ) وق 
شکل - ۷ - اتی نری ثلاث مراحل لعسرضرالتقسیم للوتر ۱" ب الوتر المطلق (1 - ب ) شکل 
- ۷ أ( ۲ نفس الوتر ( أ ب ) وقد قطع من وسطه بحرف : ج لتحدید مر كز حيس 
الوتر من أجل الحصول على رنة المشياح ( ۲۱ ). وبلاحظ أن الوتر قد انقسم الى جرثين متساوبین 
( تصفین ) . 





ان السافة بين طولی الوتر - المحبوسمنهما والطلق - مقسومة الى : (1 ه ) للحزء 
الحبوس من الوتر بواسطة الخنصر الذی یعادل‌ریع الوتر ب ثم : (ب ‏ ب ) للجزء المطلق من 
الوتر الذى يعادل ثلاثة ارباع الوتر . وبالتالىيكون طول الوتر المطلق معادلا ل ( 6 / ۳ من 
طول الوتر الاساسي المطلق ) ویتبدی من نقطةالرقم ۲ ه ‏ حتی مربط الوتر على الشط عند 
الحرف ب . 
ا سس 


۱٩ (‏ ) حدد الفارابی مطلق الوتر بوضع حرف ب | علد البداية ( في مرکز المطاق وحرف ب ب نس عند اللهاب4 
( على الشط ) فى الرگز الذی تربط عليه الاوتار من الطرف الواجه مركر حرف بت أل من الوتر . و سماههما : حسدي 
الوتر ٠‏ والشكل التالى يوضعلا النشسیمات للاوتار علی؟لة العود ‏ شکل ب ۸ ب 


۲١ [‏ ) قد بلاحظ ان الابجدية فى تسلسل الشرح قدقفزت من ب ج _ الى ه ب ذلك ان حرف ال هس د ب قد 


مر فى مثال سابق ( عند الغارابى ) دوضع ق مركز الربسع‌الاخر من الوتر حيث يعادل دستانه صياح الصياح ب أو جواب 
الجواب - انظر الشكل ب ٩‏ - التالی , 


(۲۱ ) الصیاح هو الجواب في مصطلحاتنا ب حالیا - , 
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الوسيقى العربية وموقعها من الموسيقى العالمية 


بوك سے 





0 ۱ ۱ ۴ ۱ 1 ۱ ۱ 
يا تلم 
لپ ا لور ز وا لل 10 در یر 0 


نے الس الزیٰ با لفل عن سے 


و نعب أن سسترسل الفارانی ف تحلیل نسية الا بعاد ببن‌مختلف الاو تار والدساتین نول ئُاوھذا 
البعد من ال بساد المتفقة اتفافا او سط ) ۰ 

وھکلا لحد أن نسمة التجانس لهذا البعدعند الفارابی تعتبر من التوافقات المتوسطة أو كما 
بطلق عليها اصطلاحا ‏ الیوم 0 التجانسالختلط ( ۲۲ ) ٠ La consonance Mixle‏ 

و تسیر ذلك أن البمسد الرابع التام ت La Quinte Sujte‏ سے وشو البعد الذى 
تختلط فيه رئة الطلق مع الرنة النائجة من‌محبس‌الوتر فى منزلة الدرجة الرابمة بعد الطلق ؛ ای 
77 ۶ سس سس ص سه r‏ 

( ۲۲ ) راجع اللائحة الخاصة بتجزئھ وتصئیف الابعادالثوافقية فى « نظرية اموسيئي العالمية » ب للباحث ب 
۱۱۵ 


aaa 


۱1۹ 


عالم الفكر ‏ المجلد السادس - العدد الأول 


: ٹا بعتب فى تصن فالتحا توافقية فى اارکز الوسط بين 
التجانس والتئافر ‏ فهو متنافر اذا لم تکن‌علامته العليا قد سمعت فى رنه سابعة مباشره . 
۔ وهو متجانس اذا سمعت هله العلامةالعليا قبل امتزاجها ب اختلاطها ب مع الصلامة 
الدنیا . مثال : شکل ‏ ۱۰ - 








ال دو رہ ا 
ل 
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نامس تَا فر 
کضیر یمود 
| میریم كيس 
ايشا 


تفسير الشكل : يمثل المقطع الاول ‏ ا سبعدا توافقيا لا متجانسا » ذلك أن العلامة العلا 


ویمثل المقطع الثانى ‏ ب بعدا توافقيامتجانسا ذلك أن العلامة العليا ( فا ) ظهرت آولا 
مصحوبة بالعلامة الدنيا [د ۵ ) وهي متجانسةمع فا بعد ثالث صغير ‏ ثم بقیت العلامة 
العليا ( فا) ثابتة پینما هبطت علامة (ر ه ) الدنيانحو ( دو ) معطية بعدا رابعا متجانسا د لان 
العلامة العليا ( فا) محضرة . 


وهكذا نری أن الفارابی قد جعل هذا البعدفى الرکز الذى بحتله اليوم فى علم الهارمونی . 
وهذا دليل على دقة الحساسية لطبيمة الرنةالوسيقية عنده » خصوصا اذا عر فنا ان هذا السعد 
كان يستعمل لدی علماء الوسیقی فى بداية ‏ عصرالبوليفونية ‏ كبعد متجانس ٤‏ ثم رفع من لائحة 
التجانس المطلق الى التجانس المشروط » ( كماتقدم شرحه ) . 


بطلق الیوم علي البعد التوافقى الصادرعن رئة القرار والجواب لنفس الصلامة ب ای 
الديوآان ‏ وهو التوافق الناتج عن اختلاطصوتالقرار لعلامة ما مع الصوت اك( اتج عن مرکز 
الدستاد الواقع فى منتصف المسافة بين حرفب أ وحرف ل ب ل عند نقطة حرف اب ج _ 
وهو الجواب » نعت بالتجانس التام Consonance Parfaite‏ 


۱۹ 





۷ 


او سيقى العربية وموقعها من الموسيقى العالیة 


as‏ للفارابى من تقدير وبعد نظرفى تعريف ممائل منذ الف عام ونيف ( ۲۳ ) قال 
لفاراہی ( ۲۲ ) ۰ 


( مقادير الابعاد بقسمة الوتر ) . 
اس « البعد الدی بالشکل ( ۲۵ ) » » 
وشيفى أن تصبر الى أن تعرف مقاديرهامن مقادير الطول والقصر فى الاوتار : 


ولنضع (8؟ ) وتر (- اب ب ) ونقسمه‌علی نقطة ‏ ج ‏ بنصفین » فالنغمة السموعه 
من وٹر ( اب ) ( ۲۷ ) اذا قیست باللشمةالسموعة من وتر  (‏ ج ب ) (۲۸) كانت 





۱ یمین‎ ٦ 
اس حسم ہس سا ویر رش چو وس دو سوس ین‎ 


/ | لوم 
طوا ك 2 | المعد الل کت بالل سا 


وبيان ذلك مما قلباہ ؛ اذا کالت مقادير الئغم تشع مقاد بر الاوتار ۴ الطول والقصر ٠‏ 

وستطرد الفارابي ٿو ضیحه فيقول ۰ 
کیب م ا ا 
( ۲۲ ) بداث الفكرة الهارمولية تراود اللشاتغلين بصئاعة الموسيقى ملد اقل من الف عام + 


اس س 


()؟ ) الظر الصفحات ۲۲۵ ے 4م ب ۲۲۷ من کتاب‌الوسپفی الکبر للفارابى ٠‏ 

ر ۲۵ ) پعلی البعد الذی بتخطی جمیع الدسانین -ای مجسات الوتر - التی تسبق الجواب من الطلق حتسى 
نقطة الجواب ای بين مطلق الوتر وجوابه الاعلى كمثل سعلامة د 20 ؛ فى الطلق دجوابها ( 1۳0 ) فى منتصفالسافة 
بن طرفی الور + حيث تکون فى الدبوان الاعلی ب 510061161016 tave‏ لرئة الوتر المطلق ٠‏ 

۲٩ (‏ ) وللضع ب پعنی وللفترفي ٠‏ 

( ۲۷ ) يعلى شمه مطلق الوتر ٠‏ 

۲١ (‏ ) يعلى النغمة السموعة من منتصف الوٹر ابتدارین نقيلة ب جب حتى آخر الوتر عند ا ج ۱ 

۱۷ 


الس 





۱۸ 


عالم الفكر - الجلد السادس ‏ العدد الاول 


وهذا البعد ٤‏ أعنى مجموع نغمتی ( بآ ب بت ) ( ح رب ) هو الذی سمی البعد الذی 
بالشکل ٠‏ 

نسسة نفمة (1_ب ) الى نغمة ( حب )كنسية الائنین الى الواحد » وهو مثلاه ( ۲۹ ) ۰ 
ونسبة الحاد الىالثقيل کنسبة الواحد الی‌الواحدوالثل ( ۲۰ ) ٠‏ 

وهنا قول الفارایی بتعبير نكاد کون‌متفق‌علبه . ( وهذا البعد هو اعظم الابعاد النفقه » 
وهو أفضل الاتفاقات واشد النقم اختلاطا ))( "١‏ ) . 

اله بصنف الابعاد التوافقية تصنیفا علمياسليما » وبعزل الابعاد التباينة ( أو المتثافرة ) 
فى عزل الابعاد اللامتحانسة ( أو التنافرة ) وهذامنتهی الابداع الفنى عند الفارابی »> بعتشز به 




















وبفاخر . 
واكتفى بهذا القدر من الشرح والتعليقعلي الابعاد لاترك الرأى الى العالم النظرى وديع 
صبرا ۰ 
ج کوت تا سسسب نام م نك جا زار 
ارس دوك ی | ہر صول ک4 - 
7 ے_ فاس ۳۵ 
هلر | نمم ار 
اوس ہہ ل _ لل تس 
رم الاه يعدا سے ا ے برع !درد زار 
أرب ى تا" - حي یا 
نکل ۱۳ 


اذ تعرض استاذنا الکبیر الراحل الاستاذودیم صبرا فى كتابه « الموسيقى العربیة هی اصل 
الفن الموسيقى الفربی » الى فن الاصطحاب عندالفارايي فیلخص نظرنته ہما بلی : 


) قال الفارايي فى الفرن الماشر ( ۲۲ ) ٠:‏ 


۲٩ (‏ ) مثلاه : ضعفه » ای ضعف الواحد » وهي نسبة؟/1 من الشرح على الهامش فى کناب الوسیقی الکبر , 


( ,۲ ) ( لسسة الواحد الى الواحد والمثل ) ۰ يعنلىنسسة الواحد الى الاثئين » وهی با احدین ۰ ۲/۱ من الشرح 
على الهامش . 


١١ (‏ ) يعني البعد التواففی ب 113125101210116 10216158116 ب الاکثر تجانسا Le 21115 Consonant‏ وبالثالی 
يقابله فى علم الهارمونی البعد الاقوی تجانسا والصنف فلائحة الابعاد النامة التجانس — Consonance Parfaite‏ 
ر راجم لالحة تجرئة الابعاد التوافقية فى « نظربة آلوسیقی‌العالية » ب للباحث ب 


( ۲۲ ) قى النصف الاول من الفرن العاشر الميلادى .وقد توفی الفارابی عام ,۹۵ ميلادية , 


۱1۸ 





ل عرد ع ای 


چ 80 
جحد دک 505 





۳ 8 : 5 کک و کو ياك ن یبد 
له د ما سبح وق “قم قاط وتو شارت ماسب جر واه ما و 





۳۳۳ 3 


اد ام ود کس تج 








تست 


الموسيقى العربية وموقعها من الموسيقى العالية 


۹2 


« لعنی بالا صطحاب شش اشتر أك علامتن أو که 9 آن واحد ٠‏ ربالڑ لفه Combinaison‏ 
ب تعلی اشتراك العلامات بحسسب و صو لها الى الاذن » وکمال الاصطحاب وال الفة 


نٹو فف على اسسا الملاماث بين بعضها » , 


وقال صبرا معلقا : « فاذا استبدالنا كلمةكمال بكلمة ( ٠٤‏ ) مو وس .اس تا 


أ 6ئ 
على وعین منه آولا انفاق اصطحابى ( ع Consonance Harmonique‏ بين علامات تخص 
زمره واحدة ( ۲۱ ) . 


وثانيا الفاق لحنی > 2061001016 Consonance‏ - ( نى تحانسا لحنيا ) بين علامة 
واخری ( ۳۷ ) من الديوان . 


وبعد مضى قرلين على عصر الفارابي حاءصفی الدین ( ۲۸ ) لیضیف دعما حد ددا ليذه 








( ۳۳ ) اهنفد أن الاسناذ صبرا كان پعنمد مرجسامٹرچما الى الفرنسية عن ( كناب الوسیتی الكبير » لان 
بیش التعاہی تختلف هما جام في الاصل العربى مع المحافظاعلى ائعلی , 

( ۲۲ ) ای اسشدال كلمة كمال بكلمة تجائس , 

( 6 ) وف الاصطلاح المتبع اليوم لثرجمة ‏ لشول :س 00050281106 11011001118 تالف ( أو توافق ) متجائس 


(1؟) يعلى اكثر من علامئين تسمع معا مسفوقة اى ‏ 21301665 ب دفعة واحدة , وكلمة زمرة یقصد فيها ‏ 
۸ ب ونتئرجم كلمة سا0۲٥0‏ ب البوم ب انفاق , وقد قصد بكلمة زمرة التوضيح بان ال ( اتفاق ‏ (30070:.آ) 
بتعدى الصوئین الى ثلاثة ملي الاقل فى زمرة واحد حيث يطاق على الصسوتين التوافقبین تعبير : بعد توافقى ب 
۷۵ ۲۸0۵۳۷۸۱ ب ولا يقال اتفاق الا ما هوفوق الملامتين التواففنن , 


( ۲۷ ) تسبمع العلامئان هنا الواحدة تلو الاخری بطر يفةمتدرجة ( 42و۸۵ ) . 


( ۲۸ ) هو صفی الدين ابن الثثر البغدادی » بحاثة علوم الوسیتی النظربة العربية : من هواليد بفسداد عام 
( ,۱۲۳ م , والئوق بنتاريخ ۱۲۹6/۱/۲۸ فى بغداد , وقدوضع عدة مؤلفات في العلوم النظرية الوسيقية منها : الرسالة 
الثرقية في النسب التاليفية / کناب الادواد » فى العتروضوالقوافى والبدیع , 


( هكذ! فى الموسومة الموسيئية الفرنئسية (17050106116) وی هوامش التعليق على الرسالة الشهابية فى الصناعة 
الموسيئية لخایل منشئافة اللشور؟تباعا فى مجلة الشری ب مجلدعام ۱۸۹۲ والنی علق على حواشيها ( حضرة الاب لويس 
وثل فال البسوتي ) سمي ب : الشیخ صفى الدين عبد المؤمنالبفدادى « ويقول العلق فى الحاشية : « واقتفی آثارهم 
( قصب آثار الأقدمين من المرب واليوئان ) الشیخ صسفى الدين عبد الؤمن الیفدادی فى رسالته الى شرف الدين (واعتقد 
آن اسم الرسالة الثرقية جاءٹ من اسم شرف الدين سالباحث - ) عن اللسب الوسيقية + وله عشرة أجلاس ہ 
( والاجناس فى لم الموسيفى هى العقود الئی بختلف ترتبپ‌نسب ابعادها عن بعضها بحيث ینمیژ الجنس عن الاخسر 

بتثثل السافات بين الابعاد التى بنضمنها العقد او الجنس ,( الباحث ) تنولد ( أى الاجناس ) من تركي ب‌ابعاد ثلاثة : 
الک ب الصف ب والتوسط , التی نس۔ہٹھا) س ۲ ب ۲ ب ( يقصد برقم > عدد الارباع الصوتية الثى 
يتضملها البرج الكبر ب يعلى اربعة ارباع ‏ وتعادل صوتاكاملا , ويطلق البرج الكبي على البعد الذى يمثل فاصلا 
طليئا ( او بیدا ثاليا کیراب “ناك لي 00000ع3 وبرمز اليه ب ٩‏ / ۸ وهذا الرقم يعلى ثمانية انساع من 

طول الوثر الطلق من طرق حبس ۹ / ۱ مله بواسسطةالسسبابة ( على 417 العود مثلا ) 5 

وهكذا فان الرقم ( ۲ ) پعٹی ردعى الصوت لکل بعدصغر وهو الذی رمز اليه ب ۱۱ / ۱۵ ویعشر نصف البرج 
الكبير , اما الرقم ( ۲ ) فيعلى ثلاثة آرباع الصوت و برمزالبه ب ,۱ / ۹ ديعشر البرج الصفير , واتماما للموضسوع 
سم 


E.‏ گے 
هه 
اي 


71111ب 1ر001 


۱۲ 


عالم القکر ۔_ الحلد السادس ‏ العدد الاول 


النظربه حين قال : ( ۲۹ ) « أن نقص الابعادتتفق مع بعضها عندما تضرب الواحده تلو الاخری 
وهی لا تتفق اذا عرفت فى آن واحد » , 

وتمفی ثلائة قرون آخری لیجیء محمد بن‌عبد الحميد اللاذقی ( .1 ) ليزيد على ما تدم 
فى الرساله الفتحية ( ۱ ) حيث قال ۰ « انالابعاد المتجانسبة على وعين ۰ النوع الاول وهو 
مانسبته ۸/۹۰ ٩/۱۰‏ »۱۵/۱۱ » ۲۳/۲۵۱اعنی بذلك  :‏ البرج الكبير ۸/۹ البرج الصفیر 
۰ نصف البرج ۱۵/۱۱ والبقية أو نصفالبرج الصفیر ۲۲/۲۵۹ ۰ يد ( ۹٤۸4۷٤٨٩‏ ) . 





سس 
یستحسن اضافة نصف البرج الصغر . آو ما یسمی عندالفارابی بالبقية , أو ما يقابله فى الوسیقی اليونانيةالقديمة 
( تفریبا ) ب كما چاء فى الوسوعة الفرنسية :۳2506116 نصف الصوت الفیثافوری : -23:5880110116 Demi-ton‏ 


ویرمز أليه ب 1556 / ۲8۳ أو كما يسمى بال :1۳0۳08 لقد آوردت هذه التعابر الخامة بنسمية الابراج وتحصدید 


نسسها لیکون القارىء على دراية بها مطمٹنا للمصادر الو وقةالتی رجعت البها فى دراستی هذه وذلك قبل الوصول 
لاستعراض ها ورد في تعريف نفس الابراج على صسفحات موسوعة الکونسرفتوار الوسیتی الفرنسي ہباریس . 


La Musque Arabe. par D’Erlanger Vol. 111 p. 237 : جاء ذلك فى‎ ) ۲۵ ( 


( .4 ) محمد اللاذقى السوری » دهو بحائه فى العلومالموسيقية النظربة ومن مواليد أنطاكية ٥‏ ن٥٢‏ ف الفرن 
الخامس عشر ( ؟ ) وواضع دراسة فى الموسيقى سساعدتعلي رفع شانها وطورت قواعدها الرئيسية ‏ النظرية منها 
والتطبيقية - ( يعنى الوسیقی عامة وليس الموسيقى العربيةفحسب  )‏ عن الموسوعة الموسيقية الفرنسية 1735006116 


Encyclopedie du Conservatoir de Paris ۷۰ ۰ 2956. جاء ذلك في ال‎ ) ٤١ ( 


٦) 3#‏ ) هو ما يعادل فاصل طنینا ( او بعدا انیساگیر! Seconde Majeur‏ ) او أربعة اجزاء من أصل أربع 
وعشرين جزء! يتضمنها السلم الموسيقى فى دیوان گامل -واندیوان هو الذی پہدا من علامة ما وینتهی على جوابها 
الاعلی كمثل المسافة الواقعة بين علامة دو الملخفضة وعلامادو الحادة , 


# ( ۷) البرج الصفير عندنا يتضمن ثلاثة آرباع‌الصوت‌ای ۲6 / ٣‏ من الديوان الموسيقى الكامل , 


د موسوعة الکونس‌فتوار الوسيقى الفرنسي بباریس‌تفسير مفایر لهذا الواقع حيث یطلفون على البرج الصغير 
اسم ton mineur‏ ای مقام صفر > والقامالصغير المعروف فى الوسیقی الغربية ب ای حسب الاصطلاح 
الغربى يجعل هذا البرج يتضمن ربعي الصوت وليس ثلائذارباع والقام الصغير ب ton mineur‏ ب آلذکور 
يمكن اطلاقه على نصف البرج الكبير عندنا وکان من الافضلأن يطلقوا عليه اسما آخر اکثر وضوحا وقربا من الواقع 
بحیث دیکون بن النعم الاصلی ذتعبرهم هذا الفارق‌الهام وهو ۲ / ۱ من اصل البعد ٠‏ وقد أوردت فى هامش 
سابق شرحا وافیا فى اللسب الخاصة بتقسیم الابعاد فيمابين الابراج , ( انظر الهامش رقم ( ۳۸ ) السابق والنسمة 
التاسبة هي ۰ mineur Pythagorque‏ ه10 وتعادلة / .1 - الباحث ‏ 
O‏ ( ۸ ) ان نصف البرج هو ما کان یحتوی ریعی‌الصوت الکامل أى ٢٢‏ / ۲ من اصل الدیوان الوس‌قی 
الكامل , وقدقارنته الموسوعةالوسسيقية الفرنسيةللكونسرفتوار ببعدر يوناني, قديم هو :420101136 وتشرح موسصوعة ب 


16116 اله سسىکَشة الف تسا ہے 7۳0 ہو 7 ویو 5 ” 
Fasq 1‏ لوسيقية الفرنسیة عذا البعد فتقول 9 س ٤82ھ‏ مصطلح بوداي لمعد ف السام الشتاغوری 
Pythagoriemme‏ 6 وهو يدد یه : 1۸ 


۱ 5 ف وه مره‎ TIA 
: وهی نسبة تشضمن ۲۸ وحدة من الدقائق الموسيقية المسماة‎ 
(علما أن البعد الطنيني آو الصوت الکامل۹ / ۸ يتضمن ر اه ) وحدة من هذه الدقائق في السلم‎ - 5 
۱ - الفیثافوری ( عن الوسوعات الوسيقية الفربية ) ب الباحث‎ 
» ب ۰ ( ویعنی ذلكان هذا البعد هو اصفر من لصف الصوت ( الک مان‎ Fasquelle وتتابع الموسوعة س‎ 
سین‎ 


+1۲ 
ھ 


س 


ےد ل __ 





الله اه - 














عط لص 


ج لد حبص ءا ےی 
FT‏ مه ےت اوج ل ع = کو ےج يوج عوج ع E‏ وج وعم 


با 
( ای من ٩‏ / ۰ من الصوت تثریبا , ( الباحث ) وکذلكاصغر من نصف الصوت « الدیاتونیکی » ( آی من ۹ / ) من 
الصوت ثريا ب ( الباحث ) »4 , 


والواقع ان نصف البرج عندنا ب فى حساپ الارباع سیتعلق من حيث البدا اولا بطبيعة امقام ب والا تحول السلم 
الى سلم ممدل )۲( 01100۳60[ علما انه پئوسط منتصدالسافة او كما يسمى اصطاحا : ( مرکز العربتة ) وهو 


مرك يفصل الربعين الأولين من الربعين الأخيرين من البرجالكبي وغالبا مايكون التعدیل فى مركز الاصابع بين الابراج 
على الر بهن الادل والثالث » وهي ارباع يطلق عليها اصطلاحا: 


بے كيم 4# لايم الوا مهنم همه مه الا راد الا ريك وال ۹ے 
۳ سی و لب لا مچموع Met‏ اة ر نة ئن ہرم ١تت‏ 3 


س ليك » للربع الثالث من مجموم اارباع الاربصەئی البرج الكبر أيضا . 
ابا الربع الثانی فهو الذى بطلق عليه اسم : 


س العتربة » ولمثل الربع الذى يساعد علی تقسسيوالصوت الى نصفين وقد يتعرض بدوره الى التعديل في مركز 
الاصبع ب حسب طبيعة حساسية النام , 

ولمديل مر اکل الاصابع كون نانجا من طبيعة شخصية اقام ( في حال تبدیل الطقات الصوتية ) بسب الحاجة 
اللي تلرشها حددد الاصوات البشرية عند الفناء مثلا , (ب)ومن جهه ائیة اللغمات الشرقية الرئيسيةتنعرض 
فيها بعص دسائین الابراج التوسطة او المثربات الى تعديلفي مراگزما واعطی مثلا على ذلك برج السيكاه الذی یکسون 
وضعه فى مانام الراست اعلی مما هو عليه فى مقام البياتواخفض مما هو عليه ني مقام آلاهور , ولن أخوض فى تحلیل 
الاسباب الموحبة لهذا الشاقض فى مركز الدستان للاصیم‌الواحد فى هذه الدراسة , واترك ذلك لدراسات مقبلة حتی 
لا اجمل الواضيع تلشعب ولنشئث ب لان ذلك يحيد بشامن موضوعنا الاساسي التعلق بتحديد الدور الذى لعبتسه 
موسيفانا العربية فى الموسيقى العالية مند أن كانت الوسیفی‌الفربية تلوسل الوسيقى اليونانية والرومانية والصربیة 
الاندلسية الني نقلها زرياب من المشرق العربی الى مضربه‌ی العصر العباسي أو العصر الذهبی گلموسیقی العربية » 
حى لصل الى ماصارت اليه من تطور في غصرنا الحافي ,عصر الفضاء والعلوم الكوثية , وقد كانت العلوم الرياضية 
مند الئدم أساس الحسابات والابحاث فى تحدید أبعسادالسلالم الموسيقية عبر الزمن , 

لئد ليث الغرب فى عصر اللهضة ( خلال الحقبة الثينبدا باوائل الفرن الخامس عشر حتی أواخر القرن السادس 
هشر » تثریبا ) شخصية البوليفوئية المحافظة وبرزت فواعدهاالكلاسيكية الثابنة فى القرنين السابع عشر والثامن عشر > 
۳ النجارب البدائية قب آتهرت خلال اثفترة اثواقف؛بین الئرنين الثانى تشر وآالثالك هش بو لیفونية تمتسصسد 
بابماد الرابعة والخامسة ب وقد اظهر الغارابى فى القرنالعاشر أن البعد الرابع متوسط الجودة في تجائسه , وبعد 
تجارب لاله ظرون ( +۱۲۸ / ہا / +۱۸ ) اکنشسشالفر بیون هذه الحثيقة ووضعوا شروطا لقبول البعد الرابع 


البو للونته ۽ 


فِ سی سا 


وھکل نرى ان تارب الفارابي وصفی الدين واللاذقىقد سيقت الغرب فى سلامة نظریاتها وكانت الشعاع الذی 
سكس بهدبه على طربق الكمال الوسيقى لاء السم‌الدپائونیکی الذى اصبح اليوم اساسا لكل تقسيم جسديد 
ارس اكثر دقة وتركيبات اکثر تعنیدا + ب كما سسٹری في متاہمتنا لنظرية اللاذقي الٹی تحدد الابعاد اللوافقية الهامة , 
“د ( 5 ) بعلي بالبقية آو صف البرچ الصف > البعدالذى بنضمن ربعا ونصف الربع أى ب ۱/6 من الصوت .ب 
۸ من الصوت او ما مجموعة ( ۸ / ۲ ) من الصوت الکامل( تقریبا ) فى حساب الارباع او ما يعادل نصف الصوت في 
الحساب الفيثافوري سد 129/11188011016 (م)۔زررم(( سوالدی بسمى اصطلاجا س 1121128 ب وال ( ليما ) تعادل 
نصفب صوتث ينقص ۰۹ / | من الصوت ربا ٤‏ او ما بعادل کومتا واحدة 0010ء 01 وهو المحدد بالئسبة(٢٥۲/٤٢۲)‏ 
او ؟ وحدۂ من الدقائق الموسيقية ب 821/8165 ب ء 


دباحبدا لو فرض هذا التعديل - فى ننظری ل لكان سلم الکندی » قد اسلفر قبل سلم باع الكامل التصديل 


الباحث ب ۳ 


۱۱ 


---(مےڈمےكںمےمم_ں‌ سور“پست شس )| 


۱۳ 


مالم الفکر ب الجلد السادس - العدد الاول 


ویتابع محمد بن عند الحمہد اللاذقی بحثهفيقول : 
« والثانیه تتالف من النسب الآنية : کے ل ده 


« اعنى بذلك الغماز ( ؟5 ) » وذا الاربعة( ؟ ) » فالثلاثية الكبيرة س Tierce Mijeur‏ 
والثلائیه الصغيرة سم Tierce Maneur‏ سوالشکل ب ۱۳ بت يوضح لنا نسب هذه الابعاد », 





س 


حاشية ‏ ب - 


وی النجارب التطبيقية لنحدید مراکز الابعاد الدقیفانجد ان 41۲ الثانون تکشف لا ابعادا دقيقة وواضحانحسها 
وثری فوارقها حسب عدد العثراب ب والعثرب فى الشانون‌عبارة عن دساتين غاية فى التقارب والقانون التکامل فى عدد 
عثریبه یحنوی على تسع عترب, فى کل بعد کبیر - أو برجكبي ‏ یتضمن اربعة ارباع الصوت ب ويعتقد البعض بامكانية 
تفسيم الصوث الكبير الى ثلاث ( ای الى ثلاثة اثلاث ) »وهذا النقسیم موجود فعلا فى آلة القانون المتضمن تسسع 
عر بار كاملة ) بحیث أن الثلث نفسه پقسم الى ثلاثة اثلاث‌ایضا بواسطة عرب القانون الٹئی تجرىء البرج الکبم الى 
تسعة اجڑاء يسمى الجزء الواحد منها سب 0011118) ب الىانئى اعنقد بافضلية البقاء على التقسيم الرباعى للبرج الكبير 
مع اعتماد التقسيم العدل بحيث پمکن تشیت قواعد هارهونيةجدبدة ثابئة تساعد على فرض مدرسئنا الهارموئية الحديثة 
( على الباحثين عن لعات جديدة فى عالم الوسیقی تماما كماحصل عندما فرض السلم العدل فى الموسيقى الغربية بفية 
الوصول الى البناء الوسیقی الهارمونيكى الامثل ) , 

وهذا لا پعنی أن الاداء في الآلات النی لا تتضمن دساتی العدل محددة تتنقید فى هذا التعدیل» بل يمكن اعتماد السلم 

للبناء والەسساب وعند التنفید يتحرك اصبع العاژف‌تلقائیا نحو الرکز الناسپ ويتبعه الصوت الصاحب للاخر 
بنفس الاحساس وخصوصا عند تلاقى العلامات 1اتی تمثل بعداخامسا تاما واقعا بين علامثين مرتکزتن على علامتين تمشلان 
ب لیما أو تبكا » او برجا صفر! مسیوقا ب ۲/6 الصوت‌ومشوع ب ۲/6 الصوت ( مثال ب ۱۲ بت , ) 

( ؟؟ ) او ما یقابله فى التعبير الفربی اليوم ب 100121281116 8 - او المسيطرة وهي الخامسة النامة فى السلم 
آموسیثی ٠‏ راجع ( نظرية الموسيقى العالمية )) للباحت , 


( ۲ ) بثابله علد الغربيين تب 0113118 12 د اوالدرجة الرابعة , 


۱۳ 























4 8 4 به 0 ٩۰‏ ا 
یی اسر 185 8 ٹل ] ك 
ا ۶ ت ی FF‏ 2 با 


( فاعلم ان علامتین بينهما احدی الئسب 

٩۹/۱, ¢ ۵‏ 4 ۱۵/۱۲ م لام دة تل الخ م تکون متفظة غ2 .اذا 

2/7 | /۱ | ۹ س تو ارحجری لول صققة مه واد 
سمعت فى آن واحد تکون متنافرة مزرووروووزو بيد أن علامتین‌توجد بينهما احدی النسب : ۲/۳ 
( پمنی الغمال ) ۳/6 ( بعلی ذا الاربعهة )1/۵ ( بعنى الثلاثية الکبیرة ) 5/1 ( بعنیالثلائية 
سمشم 8 م 4 
شر" ) ؛ 


تمهت احد 
1 [ 4 | ابا سسمعس ال 


کو ن مشاه ۴ کلتا الحالئین 4 اذا سمعت ألو احده تلو الاخرى 4 أو اذا :سیت فى آن وأحد 
( 15 ) » سسأو كما يعرف اليوم اصطلاحا : علاماتتوافقية مسفوقة ب 
Noles Harmoniques 8:8‏ 

وبعلق .هوهو رہمان ( 4۵ ) على هذهالنظر بةالعظيمة التی تعتبر الیوم ساسا عاما للابساد 
التوافقياة فى لحدید شروط الٹجائس والٹثافر أو اللانحانس فیقول : 

(( ان نظرية محمد اللاذقى هذه ذات فائدۂعظیمة لكونها تدعم نظربةتجانس ثلانية (اماجور)) 
وكذلك ثلاثية (( المبلوى )) » فى زمن ( ۱ ) کان‌علماء الفن الغربيون ‏ لايزالون يستوحون علماء 
البونان فى ما بخنص بالابعاد الموسيقية » , 

اشن هلا بست لشوج الشخصية العر یی ةالمشلورة للسلم امو سیقی العر بی 2 أبعادهالسليمة 
المستقلة عن كل ما عداها فى ذلك التسار يم »و التحرره من الشعية والتقلید الاعمی للمو سيقى 
اليوئانية والرومانلية ( ۷)) الي کالت ٹمتمدالسلم الصغير اساسا . 








( 4 ) ومن غريب الصدف ان يلتقى رای اللاڈقی معراى س 17161000157 ۔ اسٹاڈ الهارمونى ومؤلف کتاب نب 
۱۱ ۷ 11111101110-.1 ب الصادر عام ۱۸١١‏ وطبعللمرة الثالية ۱۸٦٦‏ وهو باللفة الفرنسية , والرأى الذى 
الا به هو نظربةۂ تختص بالعلاقا اللحنية التوافقيسة  Relation Melodique Harmonique‏ 
وقد ورد فى کناب الهارموئی اللگوں ل : 216020188 مايلى : « ان الميلودية والهارمونی تچریان من بنبوع واحد ۰۲ 


٤١ (‏ ) پعٹبر 1011100111+[ 111120 ب. من کیارالباحئینالوزیکولوچیین » الى جانب كونه مؤلف موسیفی وهو الانی 
هن موالیداےس 70880:۴8 ب ۱۸)۹ تب والشوقی في صاع[ عام ۱۹۱۹ , ولن استعرض هنا القسابه 
واهماله وابحاه فى هذه العحالة لاسيق الجال واکنفی بالفولانه آورد رایه هذا فى الفاموس الوسیقی الذی وضعه بنفسه 
والدی قرف پااسمه ب 181017181111 011811 1ا 1210‏ قاموسريمين ب والذى ظهرت طبعته الاولی باللفة الالانية عام ۲۱۸۸۲ 
وترجم الى اللرنسية بعد ظهور الطبعة الرابعة عام ۱۸۹۹ + ۱ 

( 8 ) فى الٹرن الرابع عشر الیلادی او قبله بفنرژلری هسب ما جاء فی بحث ریمان » ہینما كما لاحظنا فى 
الموسومة الوسنیه الفرنسیه ب ۳۵901۵118 نری انهمن موالید الثرن الخامس عشر ؟ ۰.۰ 

( 4۷ ) جام في کناب الندوين الموسيقى س 11115101816 La Notation‏ - لارمائد ماشابيه دس A. Machabey‏ 
( ص ٠١‏ ب ۱۱ ) هن الوسیئی البابلية والندوین الوسيقىما بلی : 

(( يحتفظ امليف البريطائى ہمسٹشند بابلي پرجع‌نار بخه‌الی الفرن السادس عشر قبل الميلاد وقد اكنشفه عالم الآثار 
البريطالى ب 08/10/11 الذى تمكن من حل رموزه الثىتنكون من اشارات موسيقية لم يتمكن من قراءتها آو کشف 
اسرارها احب قبل ب 08۵۱0۱7 س والرسج الوارد فی شکلہ 1 ساهو مسئلد آخر اكنشفا عام ۱۹٦۹‏ فى المراق 
وهو كثابة موسيئية سومرية برجع تاربخھا الى نفس القرنالسادس شر ق ۰ م ۰ 5-8 


۱ 


عالم الفکر . الچلد السادس نہ العدد الاول 


وانا لا أريد هنا الادعاء بأن مو سیقاناالعربیةخلقت بالامر لا بالولاده » والا كنت منسافا وراء 
عاطفة متعصبة لا تۇ خذ برای صاحها , اذ لا شك‌بان الوسیقی العربیه ات ی هی 
العالم » وكأى فن فى أى مجتمع س قد تاثرت‌بالنظربات الوسيقية التي سبقتها » وبدات‌طر بقها 
ود ور اليه یچ ہپ ی امیر )و قد تعر ض الفارابي فى « كتاب ا مو سیقی الكبير (( 
صراحة الي مو ضوع الاخذ عن السلف » ومنهءمزازل والموصلى والکندی ولكل منهم دراساته 
وابحاثه التي ساعدت علي تشیت دواون جديدةذات ابعاد منسقة ب كديوان الموصلى والکندی ۔ 
وقد احترم الفارایی كذلك أسائذة اليونان فىدراساته عشدما آاصری تحاربه على الدیوان 
الفیزبائی و قلب صورته بأن جعل عاليها سافلها )وكانت النتيجة اکتشاف المقام الکبیر - 
ton Majeur‏ 1.6 - ولنبدا الحكابة منذ الخطوات الاولیئی عمد ديديموس ( 1۸ ) ۰ 











حور 

دالصورة ماخوذة عن مجلة الهلال فى عددها الصادرق شهر نوفسر ۱۹۹ ويقول الکاتب ( آقدم نوت موسيقية 
هي النی عثر عليها فى العراق العالم الملحیکی ((روتش حويمين) أحد اساتذة جامعة ( ليبج ) .., وقد ارجع 
تاريخها الى الترن الخامس عشر قبل الميلاد دهي لوحةمن الطين ( سومرية » ويعتقد انها نونة لمقطوعة تعزف على 
الآلات الوئرية ,., والسومريون کانوا يستخدمون عددا منالالات الوترية ,,. واللوحة تثبت انهم أول من عرف السلم 
الوسیقی فى التاریخ . ب عن مجلة الهلال س 

دف ما يلي شكل ‏ 16 2 يمثل الکتابة الوسیقیةالبابلیة فى الترن السادس عشر ق . م , والشكل ب 16 تب 
بمثل الكتابة الوسیقیة السومرية فى القرن الخامس عثرق . م . 


۱ 
۱ 


چ م GI‏ > - م 





( ۸) ) ۱101۲06 2676و ب استاذ فی قواعداللفة الاغريقية عاش فى الثرن الاول قبل الميلاد وعاصر ب 
Ciceron‏ ب شيشرون فى سلة ( ٠,١‏ ) قبل الميلاد , 

ودیدیموس من مواليد الاسكندرية » وهو مؤلف كتابفى علم ( الهارمونى ) الذى لا نعرف عله سوى اسمه وبعض 
التتطنات الني رواها : بطليموس 1260106 12106)وکان يطبق فيه نظريات فيثاغور 295628016 Les 126011698 de‏ 
الى جانب نظريات ارسطوکسین ده طارنت 18216116 06 41156068026 الفيلسوف والوسیقی الاغریقی الذی عاش 
فى القرن الرابع قبل الیلاد ب عن الموسوعة الفرنسسية -1-842011556 . 

ويقول اتینیه س 845626 أن ديديموس وضع‌اکثر من لاثماية مؤلف ودرس في البلاغة » وغيرها ( وكان 
بروبھا بکثیر من الثناء والنفريظ ) وینسب النظریون الىاسم ديديموس احدى الکومات الموسيقية : فيقولون : 
الكوما الديديموسية ب Le Comma Didymique‏ 
٭٭ اتیئیه نکرتیس سب 25]8110181]15 06 4116066 »وهو كاتب مصرى » اشنهر بين الفرنين الثانى والثالث ومن 
بين الولفات الني خلفها هنال خمسة عشر على الاغلب تعالجامور الموسيقى . عن الموسوعة الوسيفية (17880116[16 
وق موسوعة ‏ 13010556 » هو كاتب يونانى ولد فينوكراتيس فى مصر ل القرن الثالث ‏ 


۱1 





۱ 


الوسیقی العربية وموقعها من الوسیقی العالمية 


1 الدیوان الفیز بائی 
۱ ابعاد . هي ۰ ۱۰/۹ ۰۹/۸۰ ۱۳/۱۰ وکان ذلك سنة ( 1۰ ) ق.م وحاء بعده بطیموس )۲٩(‏ 





۱ وغير ترتیب الأبعاد بان وضع البرج الكبير قب[ الصغير ؛ أى جمل۹/۸ قبل ۰۱۰/۹ وکان‌القدماء 
۱ وحاء الغارابي فعلب هذه اللسب ميتدثابها من الاسفل © فماذا حصل ؟ ۰۰ لعد و لدالقام 
الكبير Ton Majeur  -‏ 


| وهذا مثال بالئوتة الوسيقية بوضح طريقة قلب الترتیب فى التقسیم - شكل 11 س 
515 
سد | سے 








« وجاء صفي الدين فى القرن الثالث عشر فاكمل الديوان الفيزيائى ( .5 ) فى حين ان اودوبا 
لم تعر فه الا فى القرن السادس عشر » . 


م سس سس س 

1٩ (‏ ) كان بطلیموس الاسکندری بالاضافة الى کونەفلکیا شهم | وعاما حفرافیا » هن أكبر واضعی النظمالوسيقية 
اليونانية فى الترن الثانی للميلاد وهذه التعديلات في ترتيبالابعاد اموسيقية تعشر احدى نظرياته فهو مخطط للتاليف 
الوسیقی ‏ 11115100818216 _ وقد كرس قسما كبسرامن حياته لخدمة الوسيقي عن الموسوعة الوسيقية ۲28006116 


( .ه) عن الوسیفی العربية اصل الفن الوسیقی‌الفربی- وديع صبرا - 








بلق 


ك 
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۱۳۹ 


عالم الفکر - الجلد السادس . العدد الاول 


( اذن ستطیع العربان نفاخر وا باكتشافام نغمة الاجور الطبيعية » التي هي أصل السلم 
الفيز كي الذى لم يعمل العالم العربي الک یر( حبوزفو زرلینو ) (١ه)‏ الذى حاء ف العرن 
السادس عشر سوی‌انه اظهر أفضلية هذا الدیوان‌الذدی وضعه العرب قله باربعمالة عام (85) . 


ومن بين الذین ساهموا فى نشر مو لفات ( علماء الموسيقى فى الفرون الوسسطی ) نذكر 
البارون کاردی قو/والبارون رودولف دير لانجبهوالستنشرق هنری فارمر وکیسڑی ویشر من 


وقد ظهر فى العام ۱۸۲۱ء كتابعن الوسیقی‌العريية من وضع العالم الوسیقی کیزی ويسر 
Kiesewetter —‏ نب بعنوان ( موسپقی العرب » ستشهد بواسطة دسائین العود القد نم ان العرب 
استعملوا ف موس فاهم اعد الثالك الکسر La 6۵ Majeur‏ -الذی هو اليوم اساس 
السلم الوسیقی العصری فى العالم . ویدعم هده‌الشهادة الخال السایق تب شکل (۱۱ ) مثال جس ,+ 


والعود صولات وجولات سجلها التاريخ باحرف من ماس وهو سلطان العلم الموسيقى قبل 
الطرب . 


اثر الموسيقى العربية ودور العود فى العالم : القديم/ والوسيط / والمعاصر ٠‏ 

« رای فی صناعة الفناء » 

( ..ء هی تلحین الا شعار الوزونه بتقطيع الاصوات على نسب منتظمة معرو فه ۲ بو قع كل 
صوث منها نو قیعا علد قطمة فیکون نفمة ٤‏ ثم تلف تلك اللفم بعضها الى بعض علی‌نسب‌متمار فة 
فيلد سماعها ؛ لأجل ذلك التناسب وما حدث عنه‌من الكيفية فى تلك الاصوات وذلك انه تبين فى علم 
الموسيقى ان الاصوات تتناسب فیکون : صوت / لصف صوت وربع آخر » وخمس آخر 4 وجزء 
حصرها اهل علم الوسیقی وتكلموا عليها كما هو مذكور فى موضعه (۵۲) . 

و لا حظ أن كلمة « صسلاعة ) وردت علىالسئة القدماء عند التحدث فى الموسيقى والغناء + 
ابوابه  :‏ صناعة الوسیقی - صناعة الوسیفی‌النظرية - الدخل الى صناعة الموسيقى ‏ هیثات 





( ۵۱) 2211100 21050110 ب عالم نظری ایطالی( ۲۲ / ۱٥١۷ / ٣‏ = ۱ / ۱۲ / ۱۵۹۰ ) مولف‌موسیفی 
له مؤلفات فى الوسیقی الكنسية ضاع الكثر منها وعدد قلیل من ( الخطوطات ) ومن مولفانه النظرية 2 دہ اذدا]ذا ٢]‏ 
6 وغرها الكثر وله لدى الباحثين منزلةخاصة . ۱ 

( ۵۱۲ ) وديع مرا فى مرجعه الذکور آنفا . 

( ۵۲ ) مقدمة ابن خلدون الفصل الثانی والشلائون‌ص ( ۲۲ ) ( فى صلاعة الموسيقى )ا , 


۱۳۹ 
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الوسیقی العربية وموقعپا من الموسيقى العالميه 


صنامة الموسسيقى ٠.‏ الخ ... وكتب مخايلمشاقة « الرسالة الشهابية » في الصناعة 
ا مو سسيقية فنهج بذلك لهج الفارابي فى « کتاب الو سیقی الكير » ونهج الاماع محمد بن اسماعبل 
بن عمر شهاب الدين فى « سفينة اللك ونفمسيةالفلك » نهجهم » وكذلك أبن خلدون ٠‏ 
والمو سيقى صناعة" موادڈھا الآولية احساس ومشاعر » وادواتها الصناعية أوتار وانفاس عطرة 

صناعة زبائنها من المترفين ا مرفھین المرهفين . وهؤلاء لا يمكن وجودهم الافى مجتمع مزدهر راق 
لياليه سمر نتبارى فيها الحكمةمعالشعر والو تر ۰ 

وهکدا نجد ان ابرز عهد یمکن للموسیقی انتنشط فى مجتمعاته و تحیی لياليه هو العصر 
العباسي الاول ( ۲۳۲۰-۰۱۲۳ هجرية ب ۸6۷-۷۵۰ ميلاديه ) ٠‏ 
العلمي اليوم عنك مورخي ااحضاراث القديمة على أن الحضارة الالسانية الام التي نشأت فيمأ قبل 
الثار بح الما هي حضاره ( مثلث الحضارةالقديمة ) كما سسماه حسورح شغقانعورت 
ب Schweinfurth‏ وممني بهاليمن » وحضرموت » على رأس الذلث ٤‏ ووادی النيل فى 
الشام (٤ہ)‏ فى قاعدة المثلث زده) ٠‏ 

كما اسثقر الراى على ان هذه الشعوبكلها : 

أ ترجع الى اصول عربية لا شك فيها ٠‏ 

ب ۔ وانها نزحت تحت نض فط عوارضالطبیعة في جنوبي 


الجز بر ة العربية عندما اشتد 


هذه الشعوب خرجت الى مناطق هجرتها متحضرة ومالكة لناحية الحضارة » ولذلك 


ج ب وان 1 
الهجرات فى الاتجاهات الملكورة ‏ 


تشابهت حضاراتھا فى اصولها . والشكل ( ۱۷ )يوضح انتشار 
خريطة رقم (۱) عصر ما قبل الاسلام ب ۳۲ ٠‏ 


أن ۱ لحضارة تشمل ف ما زه مله 
قبل الاسلام( ص ۲۲ ) -- ( ۾ »+ ولا خلاف بأن 


ويد نهي الموسيقى وألفنون الدےعبیة على اختلافها . قال 
الؤرخ جرحي زيدان فى كتابه العرب 1 اللفات السامية 
متشابهة ف الفاظها وتراکییها و انا من أصل واحد وه گا + 


2 د و برة شمل أليوم ما وف ‌بۂ : 
را ) علمة الشام هنا تمني بلاد الشام من شبهالجزيرة العربية ٤‏ دی ۳ ليوم ما هو معروفبفلسطين 


والاردن وسوريا ولبلان ٠‏ 

} وه ) مجلة ( اللسان العربی )۲ الجلد السابع 
(( العرب والحضارة الانسانية للدكتور معروف الدوالیبی » 
الاطلس الثار خی للا لم الاسلاهی ب راسم دکنور علي السثا ہے +4 


الجزءالاول الصادر عن مكتب النعريب في الرباط من بحث فى 


( ٦ه‏ ) اخنت الخريطة من 


۱۳۷ 
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عالم الفکر ‏ المجلد السادس ‏ العدد الأول 
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الوسيقى العربية ومو قعها من الوسیقی العالية 


7 بصل الى الول : « كما يقال ان‌اللفات العامة فى الشام » ومصر » والفرب 6 
وا اق » والحجال » واليمن ؛ والسسودان‌اخواث ؛ امھا اللفة العربية الفصحى ) . 


فلو ربطنا الھجرات العربية القديمة وما کان‌علیه ا مھاجرون من تقدم حضاری آبان هجرتهم 
ہما كاثوا عليه من الثرف والرفاهية والیصوحالتی اشرنا الى ضرورة وجودها 600 لتكون المادة 
الاساسسية لانتشار فن ااوسپیٹی والفناء ٤‏ الی‌جالب تفاعل اللهجات العامية المتأثرة بالبينة 
الحد بدة في المهجر » او حدئا البررات الكافية لعنی‌تشابه العادات والتقاليد » واخصها الموسيفى 
بمماز بفھا ومزاميرها وطہو لھا (۰۸) , 


و شیر بعض الژرخبن الى تشسابه العديد منالآلات الموسسيقية التی وجدت فى الحفريات 
ملقو شسسة على اوحات من الاخر ؛ او وجدثمرسومة على جدران العابد او القابر وقارنوا بين 
اوجه الشسبه في ما بپنهاب اذا كانت متقاربةالعصور ‏ ثم درسوا التعدبلات والتطورات التى 
طراث على بعضها ب ف حال تفاوث العصسور بت( حثى بين عصرين مشاعدين لنفس المنطقفة 
والاقلیم ) حسب الادوار التاريخية الثى تكون قدمرت وفصات پینها ۰ واقدم بعض الرسوم 
الصورة من نقوش الربة وحديفة ندعم هده‌النظرية - للمقارنة - ؛ لآلة الهارب : 


وحاء 2 مال عن ( عوامل السود اللفةالعربية وانتشارها ) (۵۹) اتی : 





۱ سام ف ار بح خطلیل الشام وار سح السرب قبل الاسلام ۰ 


۱ م تعر ض الى انتشسار الدين الاسلامي واللغة العربية فقال : « وکانت عهمودهم آرقی 
۱ العهود اجتماعيا و.حضاريا»واقتصاديا ) وثقافياء ببرهن عليها ما الف فى أيامهم من ملابین الكتب > 
ليس ف بلاد الاندلس ومصر والعراق والشروان نحسب ؛ بل فى سائر البسلاد الاسلامية » وکاها 
باللفة العربية » حاوبے انسواع العلوم والفئون‌والاداب » وبخاصة ما الف ونشر في بلاد فادس 4 
۱ والهند » وبشخاری' » وطاشسفند ؛ وحیدر ابادوداهی (۹۰) ثم ما ظهر فى جميع البلاد الإاسلامية 
من علماء وفلاسفة واطباء وادباء وشسعراء ٤و‏ فلکبین » ورباضسیین ؛ وكيمائيين ٤‏ وبشائین 
ورسصال صناعة وتحارة وفن ٠١‏ الخ ٠٠١‏ 


۱ لم ان شغف العرب وظماهم الحصول على !لعر فة والعلم اينما کان ومن حيث كان والاخد 
هما من موردھما 4 والمسل على نشرهما 6 وقدسار الا قدمون من العرب وتبعھم التأخرون علی 
سس سس مس سس سسس ہے 
ز ۵۷ ) فى مجلمع متحضر داع ) ارفمثه عوام ل طبيعيةعلي الهجرة بحثا عن موقم بنئاسب ومسئواه الحضاری 
والاظلتصادی والاجتماعی , وليس سمپا وراء رزق او بحشامن وسائل ترفع من مستواه فى الحياة ٤‏ لذلك فانه مسن 
اللسیمی ان پصطحبوا ب اھٹی ابناه هذا الجتمع ب معه جميع الوسائل الترفيهية ٠‏ 
( ۵۸ ) وقد تلف التسمیات مع الفاق فى الشسكل للالات - داع اتفاق فى الابعاد والدساتین - للنغمات ب 
| كبا هي الحال في بعض الفوادگ بين النامات الثرقيةوالفر بيلق الوفت الحاضر مع الاتفاق فى الجوهر ٠‏ 
۵٩ ( ۱‏ ) مجلة اللسان العربى الجلد السابع الجزوالادل والفال بقلم الاستاذ عبد الرحمن الكيالى ٠‏ 


( ,۲۱ ) وجمیع هذه ابو لفات کانث فى اللفة العربية كماحاء ف الثال الذکود ٠‏ 





سے سے کت رن سرد یب سیر مکش ا تس کت سی پت 
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عالم الفکر - الجلد السادس - العدد الاول 
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الموسيقى العربية 


۱۳۲۳ 


ومو قعها من الوسیقی العالیة 


۲ 


ةرات انار سے٠‏ 


۱۳۹ 


عالم الفکر - المجلد السادس ۔۔ العدد الاول 


هذه الستة » وشاركهم في ذلك آمالي البلاد التي‌دانت لهم » فکشیر من بينهم حملة العلم ؛ 
والنبغاء ٤‏ وارباب التتبتحثر والاختصاص ٤‏ وظهر فییسم أهل الواهب والذكاء فترجموا کتب 
الا قدمین » من هنود وعجم وسر بان ویونان © الى لختهم العر بیه واستقدموا منهم الفلاسفة والاطاء 
والعلماء الى بلادهم للاستفادة منهم وللترجمةوالتدریس » ولبادلوا مع الشعوب ما رزقهم الله 
به من علم ولغة وآدب وفن وتجرية . 


وبهذا الشفف والظماً » والتشجيع والسخاءوالكرم ‏ الدافع القوى ‏ والخصلة السامية 
ازدهرت الحضارة العربية » وعم الاسلام »وانتشرت اللفة العربية ونب العلماء » والشعراء > 
ورحال اللفة » والفقهاء ورجال الحديث وائثم ةالمذاهب » وااؤرخون واصحابالتفاسير ووو ... 
وكلهم تثقف بالثقافة العربية وباللفة العربية » لغةالعلم والفن والادب والفناء والموسيقى » تجمعهم 
لفة القرآن والحديث واللغة الفصحى ؛ وان کانوامن أقوام مختلفة وطبقات متبایئة وأقاليم قريبة 
أو لاني ) , 








كان هذا عرضا سريعا لحقائق تار بخيةتتعلق بالحضارة عامة ٤‏ وقد هدفت من وراه 
أظهار ما للعز نمة البشربة من قدرة فى السعي للحصول على كل ما تثمناه النفس أن كان ذلك 
تعلق بمبادیء سامية وأهداف خيرة تدعمها قدرةالتحرك بحرية نحو الهدف الملنشود دون عائق 
وبرغبة ملحاحة طموحة شريفة ٠‏ 


و شول هوجولا بختنریت فى کتابه ‏ 1068 مه 1115429 وزون4ة1 - والمترجم الى العربية 
بقلم الاستاذ آحمسد حمدی محمود بعنوان« الوسیقی والحضارة » : 


۱ 
1 
۱ 
1 
/ 


۱ ء والتاريخ السپاسي ؛ والجغرافیا »وتاربخ الحضارة العامة ب الذى يتضمن تارسخ 
الفنون الجميلة والادب » من العلوم المساعدةالهمة لعلم « الابحاث الموسيقية » ویتعذر على 
سبيل الثال » فهم تطور الموسيقى فى المانيا »ابتداء من عام ( ٠٠٠١‏ ) » دون معرفة بصلاح 
الدین » ء ‏ والقول لھوجو لایختثرت ب . 





= ۱ 0 
۳۹ ' ۔. ۱ 


ومن الباحثين الضالعین فى دراسة الوسیقی( الشرق ب عربية » العلامة کورت ژاکس وقد و 
ترجمت له الزميلة الدکتورة سمحة الخولي -کتابا بمنوان 4۱ « تراث الوسیقی العالية » جاء ۱ 
فى الفصل الثاني منه » وبختص بتاریخ موسیقی‌الشرق : « ان الوسیفی‌الشر قيةالتي‌تمند جفرافیا : 
من مراکش - بل ومن بعض مناطق اسبانیا - الی‌ارخبیل اللابو » وتمتد تاریخیا الى خمسة آلاف 
عام » منذ أقدم العصور حتی بومنا هذا » تلك‌الوسیقی الشرقية ‏ بالرغم مما بينها من 
اختلافات فى الموطن والعصر ‏ تتميز ہملامحخاص4تختلف اختلافا جوهريا عن سمات الوسسیقی 








البدائية » كما تختلف عن موسيقات الش عوبالغفربية والشمالية في عصورها الحديثة » , 
كما أشار زاکس فى کتابه الى أن التداولالعلمي المنظم للموسيقى في الحضارات العليا فى 3 


الشرق » هو ما ينطبق فى اقله على الطبقة العليامن الموسيقيين . هذا التحفظ ‏ يشير كذلك 





(( Our Musical Heritage » : والعئوان الانجلیزی هو‎ ) ٦1 ( 
۱۳ 





کے 53 هب ری يسول ی سینت د ۳ کی ا سو ہجرد 
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۱۳۵ 


الوسیقی العربية وموقعها من الوسیقی العالیه 


الى حفيقة هامة » وهي اعتماد الوسسیقی فى الحضارات الشرقية الراقية على موسیقیین 
محثر فين . اما الوسیقی الحماعیه اللسسيطةالقييلة فقد استقلت ٤‏ فاصبحت ؛ « موسسیقی 


و جد بر بالتنو نه الى أن الاستاذ زاكس بتکلم تجربة شخصية ولیس نقلا عن روابه أو مرجع 
مسطور » فهو نفسه زار الشرق الاوسط »© و قدحضر موّتمر الوسیقی العربية الاول ۱۹۳۲ وشارك 
0 فى نشاطانه ودرس موسیقانا العربية عن كثب فخبرها ومیز العلمية منها عن الشعبیه » وعرف 
من خلال ابحانه وتجاربه للموسیقی العريية من‌افضال على موسیقی العالم الغربي » وهو وان كان 
قد کنب فى مطلم الكلمة التي نقلناها عنه » انمایکتب ما یمن به » وبالتالي يعيد الق الى 
اصحابه الشرعیین  »‏ وقد حکم فعدل ب . 





وف مکان آخر شکات الاستاذ ژاکس ق‌نسبة السلم الطبیعی  La Gamme Diatonique‏ 
الى فيثاغورس » فيؤيد بذلك نظرية الاسستاذودیع صبرا التي استعرضناها فى بحث السام 
الطبیعی وحقيقة اصله . فيقول : « ویحسن قبل البدء في شرح سلالم الشرق ان نذكر ان الدقة ى 
تحديد ابعاد کل ونه ليست مما بهم المغنى »ولکنها أمر بالغ الاهمية لهؤلاء الذين بحتادون فى 
كيفية ضط ( تصلیح ) الالات أو صنمها ٠‏ 


وهناك سنئمان ‏ من بين العدد الهائل الوجود بين مراكش وشرقي آسيا + نان 


11 


a ۴‏ * با ۰ . 24 11 موم و 
لها دود حا » بل ومحر أحيانا حتىق تاريح الموسيقى الغربية الى عصرنا هذا 


بدي 


سماها ااوسیتہ ن فى كثير من التفاول : السلم الطبیعی او التمام » أو « الصافي » . 


١‏ وأقدم هذس السلمین الطیمیین بسمی خطاباسم : « السلم الفیثاغوری ) نسبة الى فیثاغور س 
ell u ® 7 ۱‏ ۰ 1 1 . لد 
الذى كان له دور مشكور ق لطور ذلك السلم , وهذأ اللسلم يعتمد على الادراك الداخلي ی 
الانسان للخامات التامة الرابعات ادراکا تامامرضيا . 


الناخرة للسلم الطبيعي تمتمد على تقسيم الوتر ٤ای‏ انها طريقة قسمة ٤‏ وقد كانت بابل وسومر 

u 7 7‏ ی ™ اید 7 13 [- 
و تسیر أصواتها بالانتقال من وتر الى آخر ٤‏ بل بالضغط على الوتر ( العفق ) بحيث بقتعتر طول 
الوتر عند مواضع مختلفة . رای كما فعلنا عندمااستعرضنا تجارب الفارابي فى تعريف التلائمات 
والمتبايئنات ( ف مستهل هذه الدراسة 1 


ر ۷۲ ) وسشعود الى هذه النقطة عند بحت العود لان آلاراء مختلفة ومتضاربة في تاریخ العود واصله دالرجح 
انه ظهر واختفی تم عاد فظهر *وصفه فى كنب التاریخ فاعادا لعرب محده من جديد وأسموه العود لانه مكون من العیدان 
الصتعة واكصقولة ‏ الباحت سے 

۱۳۵ 








۳۹ 


عالم الفكر ‏ الجلد السادس ۔۔ العدد الاول 


والطر بقه التي تحدث عنها زاکس تکون‌علی نمط ما تفدم بحيث يكون حبس الور 


ہے ا یں 5 


۔ العفق ‏ معطيا الدرحات التالية ‏ على أساس مطلق الوتر (0ط) ٠‏ 








۱ 5 
7 یں و إل ۱ ۲ ی 5 مستوی الحودہ 
سجن جن و 5 66 | تن الصادر ل الدرحة الملامة ,۹ 
الوت ( العفق ) سس 7 فان س 





قرار جواب 
مر عند منتصف الوتر حواب المطلق ۸:3 00 دبوان تام ممتاز 
ہو lf fl (a al‏ ا ى اامال» ۱ 7 50 خامسة ثامةممثازة 
0ا سفت السقما اه ول تو ل سپ کی یت فا ل ہے اننا ار 


۴م رابعة تامة ممتاز 

ثالثة کبره ممتازة 
جا 11 ثالثة صغيرةممتازة 
۵ انية كبيرة طبيعية 


رو عند الر'بع الأول للوٹر رابعة المطلق | ے 
م عند الخمس الاول للوتر ثالثة کسره | ے 
م عند السندس الاول للوتر ثالثة صغيرة ۱ 
مط عند الصُسع الاول للوٹر ثالیة كبيرة ۱ 


صو 


ج 
حبر چہ چ نج 


سورب( 





عر ما ۶ بن |[ | اق 4 مفاكا الانعاد اش الما ۵ / ولگ ,ج اه اسا دراه الاستاڈ 
و لن احور ص ی لعخليل و مب ہہ مسا ئل ۱ڑ لعان رز عیبر انمستہارز۔“ و لکیں اس أن سس ژاک تسش نے 


زاكسن اللمؤيد للكية الشرق للسلم الموسيقىالمعدل — Temperée‏ ٥ى‏ ور عندما قال ٠‏ 

٠ (‏ أن صف الصوتث الوافع بين الرابعة( الطبيمية ) الثابتة وبين الثالثه الكبيرة ( الاصغر 
حجما ) لا بد وان يكون ف طريقة القسمة آکیر منه‌قی الطر بقة الدائر به (5) وبعملية حسابية سيطة 
نجد أن ( نصف الصوت الذکور ) سساوی :او ۱۱۲ سنتا مقابل لمحي أى .5 سلتا وھذا 





شكل ابضاحي . 
الابماد بالطريقة الدائرية نفس الابعاد بطريقة قسمة الوتر 
اطوال سنتات 
دو نا ری 5 س 5 ٤٢‏ 
دی نت می 5 ۱ ٠.‏ ل ۸۴ اختلاف فى الرلة 
مي لا فا ٦ 0 ۳ ۲٥٦‏ ۱۱ 
A or‏ ار A‏ 


وهذا الاختلاف الذی لا بقبل التو فیق بين‌هاتين الطر بقتين ظل برهق الموسيقى فى الفرب 
مثلما ارهق الموسيقى فى الشرق الى أن قضی آخیراالسسسلم العدل ( الذى ينقسسم فيه الدیسوان ۔- 
(Jctave‏ الی ) ۱۲ ( نصف صوت متساوية سے فىالقفرن الثامن عشم ) على تلك الاتعساد الطبيعية 


ابا ڑا کی کی 


الشکولد فیهما . 





چک ید 
٦٣ (‏ ) هی طريقة تعتمد الائتقال « خامسة فخامسةصاعدة (دو سول ره لا مي سی فا دو )يب ب مشال ب شرط 
جعل البعد الواقع بين كل علامتین یحتوی ثلائة اصسواتونصف أو بالرابعات الهابطة الثي تعطي نفس اللتيجة أو 
ناوتب الخامسة الصاعت مع الرابعة الهابطه ون بيرغب خوض هذا البحعث غلبه بمراجعة ( نظر بة الموسسبائنى العالیه ) 


| الا الصف 46 
e‏ ار س ا ی ah‏ ۰ 
و 


پچ ان أآشارة مليف تعني رفع صوت العلامة بمقدارنصف طليئى ب ای نصفا برج کبیر ب , 


۱۳۹ 


پاپ 
11¥ 


الموسيقى العربية وموقعها من الموسيقى العالمية 


وطريقة التعديل » او التکییف او الحل‌الو سط فى ضط الاصوات ليست فى الوافع من 
صنم الغرب ‏ يقول الاسستاذ زکس نے ولا هي‌تجد ند حدیث ۽ بل هي موجوده فى کل مکان وکل 
عصر أحيانا بصورة تلقائية (15) . 


/ !اما .4 اہ ۱ أأع ربا اٹ ! دا افیا هتنا ده 
وأحيانا فى نعد بل مقصود ( متعمد ) للطبيعةاللغميةوان التعدیل التعمد ليبلغ < حیا و قشأ جع کی 


جنوب شرقی آسيا وفى غرب العالم الاسلامی ٠‏ 

« وهکذا فقد قبل الولفون الوسیفیون »وصانمو الآلات الوسيقية هذا الحل الذي حسم 
النزاع ودعم التطور 2 السناء الهند سي للابعادالهارمولية . ) 

وبهذا نجد ان ما توصل اليه الفرب فی‌عصره الذهبی كان عندنا شیئا طبیعیا منذ عهد 
لعيك ٠‏ 


چو 


ومن خلال ما تقدم فى استعراضنا للحر كا تالعربية وحصيلتها من المعرفة عبر الهجرات یتضح 

78 لنا اهمیه الثرواث الوطنية التى تو فرت لها فجميع الحقول والميادين ۂ وبعتير تاريخ الفن 
الفنائى العربى حافلا بالٹراث »© بعد ان احتضلت‌هذه الامة العريقة فى العدم حضار ات الامم المجاورة 
والنائية من شعوب الشرق قاطبة . وهذا ماأعطاھا اقدرۂ على التحرك من حدید وهی تملك 


الكثير من الطاقات الفكربة والثقافية التى كانتتفتقر اليها بعض الشعوب الاخرى ٠‏ 


وكانت التطلعات نحو الانطلاق من حديد تحمل فى طياتها الامل والرجاء المكللين بدفقات 
جديدة من الثقة والايمان » وتدعمهما الثرواتالعظيمة من كنوز العلم والمعرفة . 


ونتقل الان الى العصر الاقرب فى وثبئنا نحوالانطلاق الأوسع فى تاریخ موسيقانا العربية ب 


شید ۳ 
را پا با سے امسا 5 


كان لتلاقی‌مو سیقی الشعوب العربيةالقديمةبموسيقى الشعوب الجاورة لشبه الجزبرة العربية 
اکبر الاثر فى تطعیم ونطویر الفناء والموسيقى »متأثرین بحضارات البابلیین والمصريين والفئیقیین 
والسبابین » فقد كان العرب الذنن بفدون من الجزبرة ألى الشمال بقصد التحارة وهم رکون 





٤ (‏ ) يثبت ذلك تصلع الاوتار ( الدوزان ) فالمعازف»الشرقية کالفانون الذى يعتمد على طبيعة الثفمة الثررالعمل 
فيها منعا للوقوع فى مشاكل الفوارق الني قد تننج عنتعاقب الرابعات أو الخامسات فى الدوزان دون البحث في 
الدرجات التعاقبة المنصلة لانها - ای الدرجات المتصلةتكشف الفوارق بين دیوان واخر اذا لم يقاس تدرج الابعاد 
1 عليها , وكذلك فى العكس ای عندما يصلح القانون بسلومتدرج يكشف الخطاً فيه حساب نالف الخامسات‌والر ابعات 
ا ۱ لذلك يعمد بعض العازفین الى اتباع احدی الطریقتین وجعل‌الاخری مقیاسا لضبط الفوارق وهکذا كان بحصل التعدیل 
: بصورة لا شعورية تقريبية . 





۱۳۷ 
۲ 00 





۱۳۸ 


عالم الفکر - الچلد السادس - العدد الاول 


راحلاتهم تغنون بالحداء الذی زعم تمض الؤرخين انه اصل الفناء » ثم ستمعون 
الى اغانى الآراميين والکنعانیین والاشسوریین »وبانجاه الجنوب‌کان المرب بتعر فون على موسیھی 
لاحباش ۰ وبتأثر من هنا » واعجاب من منالاتبلورت عندهم الالوان الختلفة مما طرق سمعهم 
من الوسیقی الجديدة فکان ان تأثروا بها» بالحانهاوآلاتها » وما زال التقارب بين العرب والشعوب 
المجاورة لهم ھوی وشتد كلما قرب عهدهم‌بالاسلام حتی ما قبل ظهور الرساله النبويةحيث 
زادت الصلة بين العرب والفرس والرومان . 


وظهرت بعض - الصور الايقاعية فى صيانةالالحان التى ابتدعها العربى فى العصر الجاهلى > 
فالى جانب الحداء ظهر السناد وهو كما جاء فيوصفه انه كثبر النفمات والنبرات وهو على ست 
طرائق - الثقیل الاول وخفیفه » الثفيل الثانىوخفيفة » الرمل وخفيفة كما عرف الهزج وهو 
الخفيف الذى بر قص عليه و بمشى بالدف والمزماروالنصب وهو غناء الفتيان والركبان » وسرف 
باسم الفناء - الرائی والجثابی . ویقول اسحق ال موصلى ان الذی ابتکره هو ( جناب عبد الله‌این 
هبل ) » والنفسر ( وهو التهلیل ) وتردد الصوت‌بالقراءة وغيرها ( 1۵ ) والنشیه الذى بردد فى 
الفزوات؛وهناك الالحانالاتميه والغزلیقوالتراتیل‌الدينية التی كان برددها العرب حول اللات 
والعزی وهیل ( ۱۱ ) .۰ 

وکما سبق ان تأثر العرب فى ھجراتھسم فعدازداد تأثرهم, اکثر فاکثر بعد تعر ضهم لفزوات 
واحتلالات متعاقبة » وکان لتحضر بعض ا مناطق و قیام المالك العمرانية فیها سالتی لا ترال آثارها 
باقية تحکی بصمت معبر عن عظمتها - اکبر دافع‌لبعض الفزاة لکی بخضعوها لسلطانهم وحکمهم » 
واعنی‌بهذه المالك التیاکنست حللا حضر به:(1۷) ۰ 

1-اليمن ب- ممالكالشمال : ١‏ الانباط؟ ‏ تدمر ۳ ب الحيرة وغسان ج الحجاز . 


فايمن التی سنی اسمها اليمن والبر ک 4104 كانت فرسة لابق الفرس والروم على 
احتلالها نظرا لوقعها الهام وللخیرات الكثيرة التی‌تعمها وکان أن اصبحت اليمن خاضعه للنجاشی 
مما دفع ألفر س الى ارسال جیش بقيادة وهرزالذى انتصر على الاحباش واصبحت اليمن فى 





٠٠ (‏ ) الفبرة : قوم يفبرون بذكر الله تعالى بدعاءوتضرع , كما قال : عبادك المغبرة » رش عليئا الففرة . قال 
الازهرى : وقد سمعوا ما يطربون فيه من الشعر فى ذكر اللهتغبيرا » كأنهم اذا تناشدوها بالالحان طربوا فرقصوا وارهجوا 
فسیوا مقبرة لهذا العلی + قال الازهرى : وروینا عنالشافعي رضي الله عله انه قال : ارى الزنادقة وضموا هذا 
التعبير ليصدوا عن ذكر الله وقراءة القرآن , فقال الزجاج :سموا مغبرين لنزهیدهم النساس فى الفانية » وهي الدنيا 
وترغيبهم فى الآخرة الباقية ( لسان العرب : ج 1" سا ص ۲۷) , 


)٦٦ (‏ سیب الاختبار فى ب الفن الفنائي عند العرب دار بيردت للطباعة واللشر ۱۹۵۰ , ( وبالقارنة مع مقدمة ابن 
خلدون وجدتها مستوحاة مٹھا ب الباحث ب ) . 


( ۷۷ ) الناريخ الاسلامي والحضارة الاسلامیة الجزءالاول ب المرب قبل الاسلام للدکتور احمد شلبي . 
( ۸ ) معجم البلدان د كلمة ( يمن ) والموسوعة الاسلاميةباللغة الانجليزية كلمة = ۷211021 بت , 


( 14 ) نفس الصدر ۔ ولعرفة التفاصيل والتطوراتتراجع الصفحات ( ؟) - حنی ب ٢٥٥‏ ) , 


۱۳۸ 











دوجو و يه سمه ها ار هریت بعد ای م جس حص سد 





۱۳۹ 


الوسیقی العربية ومو قمها من الوسیقی العالية 


الحضارات الختلفة . وانه من غير العقول ان‌خلومثل هذا الازدهار من فنون الموسيقى والغناء 
ومشتقانهما و فك و صلت الحضارة الى أوجر فعتها 2 شهاده آثارها الرائعة 2 هنلدسته ا 


411 امیش د خا »را 
| لا ما كع عم سس يمسي ¥ 


ومن ممالك الشمال نجد ان للاشاط حصةفى الشعر والفناء » وحتی الان تسمع فى الحجاز 
القصائد النبطية الفئائية 0۷۰ » تفنى باصواث‌بعض الشعراء المسئين التخصصین فى هذا النوع 
من الشعر . وی شرقى الاردن ‏ الموطن الاصلىللانباط أو النبطيين - الكثير من الفناء الشعبى 
المميز وقد قدر لى أن أستمع الى بعض الاغانىالفو لكلوربة الشعبية الاردنية ودراستها ۰ وهی 
وان كانت لا تعطى صورة عن الستوی الذىكانتعليه الموسيقى العلمية فی العصر الجاهلى فان 
الانقاض الباقية فى معبد الآلهة التى كان تعبده االاتباط الذن أسسوا دولتهم ( فى القرن الرابسع 
قبل الميلاد ) وبلفت غابة مجدھا فى القرن الاو لالميلادى حيث امتدت الى دمشق التی أصبسح 
حاكمها واليا تاعا للك الانباط » وهذا الوالی هوالذی حاول القيض على بولس الرسول (۷۷) ) 
وشول بولس : « ... فى دمشق والى الحارثالملك الذی حرس مدینه الدمشفيين بريد ان 
بمسکئی فتدلیت من طاقة فى زنبیل من السوروئجوت من يديه ۷۲7 وامتدت الالباط فى نفس 
القرن جنوبا حتی مدائن صالح ( الحجر ) ق‌شمالالحجاز (۷۲) , 

وخاف أباطرة الرومان ( كما بظهر ) من‌التوسم الذی وصلت له دوله الانباط ومن ان 
لصبح هذه المملكة منافسا فویا لهسم فهاحجمالامبراطرر تراجان ل 8 سەوزہء - عاصمتهم 
ودمرھاسئة ( ۱۰۵) وضم بلادهم الی الا مبراطوريةحيث تحولت المملكة النبطية الى مقاطعة فى 
الامبراطورية الرومانية . ولذلك كان بطلق عليها« المقاطعة العربية » » وكان ذلك فى العام التالى 
لتهديم البتراء (۷4) . 


هذا الصراع بين حضارتی الانباط والرومان‌علی الارض التى لاترال معالمها تعظم, امجادها 
(۷۵) هل من المعقول ألها كالت ارضا حدباع ق‌میدان او سيقى والعناء 4 ونحن تعلم أنه حيث 





( ,۷ ) وقد لست ذلك شخصیا عندما كلت فى جد ةلاشرف على ناسیس القسم الوسیقی ف الاذاعة العربية 
السعودية , وهي ذات الحان رئيبة انما لها طابعها اكميز .وقد سنحت لي الفرصة لاستمع الى الاغاني الشعبية الواردة 
من عدن وحضرموت وعمان وغيرها وجميعها يحمل فى اجوائهاللحنية والابقاعية طابعا ممیزا حبذا لو يصار الى جمعه 
و حفظه ودراسله واعادة اخراجه لسقى تراثا يضاف الى ماجمع فى مختلف البلدان العربية الهنمه بحفظ التراث لیکون 
مرجعا هاما فى الدراسات ومصدرا جديدا فى جملة ينابيع الغمالعربي التقليدى الاصيل . 

( ۷۱ ) نفس المرجع السابق ص ( ۵۲ ) + 

۷١ (‏ ) رسالة بولس الثانية الى اهل کورتئوس »۱لاصحاح الحادى مسر : ۲۲ د ۳۲ , 

( ۷۲) فیلیب حنی تاريخ العرب ( ۱ س ٩,‏ ) + 

۷١ (‏ ) التاريخ الاسلامي والحضارة الاسلامية - ج ‏ اب العرب قبل الاسلام , ص ( 6۲ - ۵۳ ) ٠,‏ 

( ۷۵ ) ( وكان البونان بسمون هذه المملكة ببلاد العرب الحجرية وقد كانت عاصمتها بطرا ‏ الحجرية س ) 
قائمة عند ملتقى طرق القوافل بين تدمر وغزة والخليج والبحرالاحمر واليمن وكان العرب يسمونها الرقيم (( حسب ما جاء 
فى کناب ( احسين التقاسيم للمقدسي ) وكان للنبطيين ملوكدوزراء ونظام سياسي واقتنصادی « كما قال الاصطخرى )) - 
عن دائرة معارف الفرن العشرین ب وهذه دلالات على رقي‌اجتماعي متفاعل مع العادات والتقالیه النمددة الختلفة التي 
تتقلها التوافل التي كانت تعبر ملفى الطرق فى ذلك الزمان . ۱ 


چس 
ھی 


وروی رو عه مع اس 


۱1۰ 


عالم الفکر - المجلد السادس - الندد الاول 


توجد معابد وهیاکل وثنية توحد الوسیقی مع‌الرقص والفناء ٤‏ واصل الوسیقی العلمية بدا 
من العابد . وما دام هناك بقابا من الفن الشمی‌التوارث فانه لابد من ان يكون فن الوسیقی 
والفضاء والرقص التقلیدی قد لعب دورا فىاحتفالاتهم الشعبية » الى جانب موسیقی 
وتراتبل فى طقوسهم الدينية فى الجاهلية . 


ومصد الشمس فى تدمر والاثار الرائعةنحكىهى الاخری قصة الفنون فى منطقة شهدت الصراع 
المرير على ارضها ابضا » حینا مع الفرس »وحیناآخر مع الرومان رغم انخاذها مبدأ الحیاد »ولکن 
الاطماع الخارجية عرضها لهحمات متكررة آنتهت‌بانهیار دوله الامجاد فى حرب ضروس انتصر فیها 
الرومان عسکریا » وانتصرت فیها الزباء باختیارهاالوت على الهزيمة ٤‏ تعظيما للوطنية وتعزیزا 
للكرامة وتقدسا للشرف . 

ومن خلال هذه التفاعلات فقد امتزحت‌مدنية تدمربالمدنياتاليونانية والسوريةوالفارسية 
ولو امعثا النظر بما بقى من الآثار الرائعة فىاطلالهالادركنا انها وصلت الى ذروة الثقافة والعسلوم 
والفئون فى عصر ازدهارها الحضارى الغابر (۷۱). 


ومن ممالك الشمال بعى ف هدا المحورأ لحيرة وغسان © وهناك تشابه بين قيام مملكة 
الحيرة ومملكة فسان . ولیس من شاننا ی هذهالدراسة الخوض ف المراحل التى مرت بها كل 
من هاتين الملکتین من تحاذب الاحداث ؛ انمانرید فقط استعراض الناحية الحضارية الخاصة 
بهما . 


« وكان ملوك الحيرة وغسان بوصفهم منسلالة يمنية (۷۷) بحتفظون فى مظاهرهم 
وحضارتهم بعناصر بمنية ٤‏ وابرز مشال لذلكالقصران العظمان‌اللذان‌بناهماملوك الحيرةسحاكين 
بهما قصوراليمن » ومذانالقصران هما (الخورنق والسدیر » على ان اهم دور لعبته هاتان المملكتان 
هو انهما كانتا جسرا عبرت عليهالوان من حضارةالفرس والروم الى الجزيرة العربية ۷۸) واهم 
هذه الالوان الحضارية هی الادبان » وضروب من المعارف العامة » والقراءة والکتابه والفئون مسن 
حربية وغيرها . 


ونصل الى الحجاز حيث بدا الطريق نحوالتحرر من ضلال الوثنية وعبادة الاحجار » الى 
مشرق النور فى ظل الدعوة الاسلامية التى ازالت‌ححب الظلاموانارت طريق الهدى فى غمرةالايمان») 
و كانت صبحه الحق ودعو ه الا صلراح ونقطة التحولق ثار صصح الالسائسة لخلا ص النشرنة و حر در 
الانسان ٠.‏ 


( ۷۱ ) « وکانت تدمر مرکزا لنجارة عظيمة یجتاز منهاالذهب والجزم واليشب والصموغ والند الوارد من بلاد 
العرب ویحمل اليها من البحرین اللالیء ومن الهند انسواع‌النسوجات والتردفل والبهار والفولاد والعاج د داثرة معارف 
القرن العشرین (م ۱ ا ص ۲۵۱ ) . وهذا الواقع لا يحناجالى تعلیق لاثبات الستوى الفكرى والثقفافي والفني الذی 
رافق هذا الجتمع التجاوب مع مختلف الاجشاس فى ذلا العصر , 

۷۱ ) وهذه صورة عن الانتقال الثقافى والحضارى والفکری بانواعه من الیمن الى الحرة وغسان ليزحف الد 
الحضاری بعد ذلك على اوسع مدى فى طول الجزيرة العربيةوعرضها , 

( ۷۸ ) التاريخ الاسلامي والحضارة الاسلامية ( ج ۱ -ص ۵۸ - ۵٩‏ ) . 


۱ 




















قورحب 
اال 
يت 


الوسیقی العربية ومو قعھا من الموسيقى العالمية 


والحجاز من الحواضر ولكنه یمتاز على غيرهمن الحواضر بمناعته ضد الفزاة ٤‏ ولم ستطم 
ا سی ان شوخ ف قلس تدوز تفم ترفن اجار متا ع هس ااك ات 
الاخری التی كانت فريسة لاطماع الغیرین من‌الاحباش والفرس والروم . وف عام الفیل كانت 
الحاولة الشهيرة لهدم الكعبة الشرفة » وکان سيدمكة فى هذا الوقت عبد الطلب بن هاشم جد 
الرسول صلوات الله عليه الذی ساوم على ابلهقائلا : لا قوة لنا في التعرض لك » والذی اطلبه 


* ]گر ك. : ۹ ۳۳ أ | ا“ أ 4% 1 قال 1۳ 0 ”م اف ال 3۳ ےک ی + 5 أيه الى ۸ و ؟ مس ٤‏ قاع ۳۹ ]ع ع ہے + 
امسا الى اف سے ہیی کے مرت نے ہیں ی ای سس ا ا یت ات لی رک تست E‏ ال ال ل 


کلمتنی اتکلمني فى شأن الابل وتترك البیت الذی‌هو دينك ودين ابائك ؟ ! 


قال عبد المطلب ؛ اما الابل فهى لی > واماالیت فله رب يحميه . وعرض عند المطلب على 
ابر هة ثلث اموال تهامه على أن برجع دون أن بھدمالبیت فألى ابر هه وأصر فلح هدم ھا الستاء ۰ 


تارب لا أرحىق لهسم سر ۱ کا ارب قانع ملهم حماكاأا 
ان عدو البیت من ع ادا سا (۷۹) 


واستجاب الله لهتاف عبد الطلب ( ۸۰ )وارسل علیهم طیرا ابابیل ٤‏ ترمیهم بحجارة من 
سجیل » فجعلهم كعصف ماکول ) ( ۸۱ ) ۰ 


أن ما استرعی انشاهی فى هذه الواقعة هوانشاد حد الرسول ( صلی الله عليه وسلم ) 
وترديد الناس الدعاء من بعده . والانشاد عوغیرالترٹیل .والتحاوب بين الصوت الفرد والاصوات 
الجماعيةالمتناو لبعطی‌معنی‌جد بدا لتناول‌الانشاد)»ولا اقول فى هذا القام الفناء والتناوب پذکرنی 
بالنوبة من الصناعة فى الوسیقی - وهی : کماجاعی تعریفها فى السفر الثالث من التراث الوسیقی 
التونسى بقلم, الاستاذ صالح المهدى ‏ قال :« النوبة فى اللفة هى النيابة ) وقد استعملت دلالة 
على الدورة العینة بحيث تقول : حاعت وبتك )لمن حاء دوره » ويذكر كتاب الاغانی كلمة النوبة 
باعتبارها نوعا من الحفلات » كما بذکر ان هناكجماعة من الموسيقيين تمرف باسم النوبسات . 
وبعال الاستاذ هنری جورج فارمر الستثرق‌السکتلندی بامكانية قیامهم بالحفلات فى نوبات 
معينة من البوم » او بکونهم بتناویون فى العرفاو الفناء - وفى عصرا الحالی لا تستعمل هذه 
دو المغرب العربی کاصطلاح فشی‌علی نوع معين من الطرب برجم اصله الى التراث 


وهی فى جميع تلكم البدان » ای الفرب العربی »عبارة عن مجموعة من القطع الفنائية والموسيقية 
اللحنة على مقام - او طبع كما سمی فى بلادالفرب ۔۔ واحد وعلى. اوزان ‏ ايقامات ‏ مختلفة 
لا شحاوژ عددها الخمسة » . ۱ 





( ۷۹) وق دائرة مسارف الشرن العشرین بزاد علىالنشيد : امنعهم ان يخربوا قراگا - ج (۱) ص ( ,؟ ) . 


37 الخ لها ۶ ۔ے 4 5 7 عه‎ HE +. 88 الى 4 1:18 بے الک لاو ء‎ ١ 
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۱ 


۱ 1125-9 


11 لوب 
یر 
اس 


لا اريد هنا تأكيد الصورة للتر کیپ‌الخاص‌بصيافة عناصر النوبة بتناوب النشد او الفنی 
الا فرادی مع محموعه من المنشدين بقدر ما ار یداعتار ظاهرة تناوب الانشاد - الذی سبق ذکره- 
بشعر منفم ليست وليدة ساعتها ؛ بل قد تکون‌عادة متبعة فى ذلك العصر - عام الفیل ب وقد 
كانت كما بخيل لی فى طنیعتها کدماءالوّمنن‌الوحه‌الی الباری عز وحل » بحيث تصور الاسلوب 
الابتهالی الشبیه بطرق التراتیل الديئيه ؛ التی‌کانت معروفة لدى مختلف الادبان الوثئية 


والتوحيدية 1 تی سقفت یه الأسلام مه ذلك إل . 
چچ ر 5 ای یت CY‏ اس عفدنا رام ۰ 





أذن مهما كانت الاصول لهذه الظاهرة فانهاولا شك تدخص الزاعم التی تقول بأن عر بالبادية 
لم بعر فوا سوى الحداء والستاد وما شابه ذلك, وقد حاء فى مقدمة أبن خلدون مثلا : « ..وكانت 
البداوة اغلب نحلهم » ثم تفنى الحداة منهم ف‌حداءابلهم والفتيان فى قصائد خلواتهم » فرجعوا 
الاصوات وترنموا » وكانوا بسمون الترئم ادا كانبالشعر غناء » واذا كان بالتهليل او نوع القراءة 
تغبيرأ ( بالفين المعجمة ) و ( الباء الموحدة ) ...وربما ناسبوا فى غنائهم بين النفمات مناسبة 
بسيطة » وكان اكثر ما يكونمنهم فى الخفيف الذی‌بر قص عليه ویمشی بالدف والزمار ... وکانوا 
بسمون هذا الهزج وهذا البسیط كله من التلاحينهو من اوائلها » ولا ببعد ان تفطن له الطباع من 
غير تعليم شسأن البسائط كلها م ن الصنائع .ولم بزل هذا شأن المرب فى بداوتهم وجاهليتهم 
فلما جاء الاسلام واستولوا على ممالك الدنياوحازوا سلطان العجم وغلبوهم عليه وكانوا من 
البداوة والقضاضة على الحال التى عرفت لهم‌مم غضارة الدين وشدنه فی ترك احوال الفراغ 
وما ليس بنافع فى دين ولا معاش فهجروا ڈلكشیئا ما ولم یکن اللذوذ عندهم الا ترجيع القراءة 
والترنم بالشعر الذى هو دينهم ومذهبهم » فلماجاء الترف وغلب عليهم الرفه ہما حصل لهم 
من ) شغنالم الامم صاروا الى نضارة العیش ورقةالحاشية واستملاء الفراغ ٤‏ وافترگ الغلون من 
الفرس والروم فوقعوا الى الحجاز وصارواموالىللعرب وغنوا جميعا بالعيدان والطنابر والمعازف 
والمرامير » وسمع العرب تلحیئھم للاصوات اى الالحان حا انید وظهر بالمدينة 
نشيط الفارسى » وطوبس وسائب بن‌چاہر (۸۲)فسمعوا شمر العرب واحئوهواحادوا فيه »وطار 
لهم ذكر ثم أخذ عنهم معيف وطبقته وابنشريح( ۸۳ ) وانظاره وما زالت تتدرج - ای التلاحين 
الي أن كملت أيام بني العباس عند ابراهيم بن المهدى » وابراهيم الموصلى » واننه اسسحاق 
وانثه حماد 6 وكان من ذلك فى دولتهم ببغداد » 


وبقول محمد فرید وجدی فى (دائرةمعار ف القرن العشرین ) م 5 اص ( ۲۸۱۳ ) « وکان 
العرب من عشاق أ مو سیقی والشعر وقفدوهيوهما وقتا كرأ وحبوهما مكانك من أ فد تهم » 


۳ ۱ it 


لذ ات روحة حنی ف المحالات الزاهرة للاد ہاتالفلسفیة )0 + 








( ۸۲ ) هكذا فى مقدمة ابن خلدون ولعله يريد ابن خاثروكانت غلطة مطبعية , 
( ۸۲ ) لعله يقصد ( أبن سريح » , 


۱ 


۱۲ 





او سيقى العربية وهو قعها من الوسیقی العالیة 


( من کل هذا بتضح لنا أن الوسیقی‌العربیه قبل الاسلام وحتی القرن الاول منه لم 
تكن مو سيقى شعب منطو على نفسه لم بتأئر بالحياة الفنیة للعصر الذی ظهرت فيه » وانمسا 
۵ اج ۳ ال میلو ار أله سیفی جا 1 به والفيئيقية و ألا امه اماد 1 ویتمازج الاشکل 


کے کے م کک E‏ ۰ 8 5 
اک ی ادل کن و و الحو ي سای لی وا در 


الغنائية الختلفة التي مرت على الجزيرة العربيةتطعمت ہما فى کل من هذه الاشكال من ضروب 
الحمال فى التصوير والتعبير والتلو ن‌الو سيقى. 


وکما کان للقیان فی العصر الجاهلی دوربارز فی نشر الفناء فقد انتشرت الالات الوسيقية 
من معازيف وعیدان ومزاهر وطنایر ودفوف‌ومزامر وطبول وصناحات » وقد كان للشسعر 
العربی فى العصر الحاهلی آثر كر فى تعر نف اعلى هذه الآلات فى ذلك العصر ؛ وكان الوسیفی 
شاعرا » والشاعر مفنیا ٤‏ وکان الشاعر اذالس فى نفسه ضعفا فى سستوی صوته لجأ الى 
مغن لردد عنه آشعاره ٠‏ 


واختلفت الآراء ف تحد بد أنهمأ مسق الآخرفی الوحود : « الا أن الذى لا شك فيه » أن المناء 
أصل للشعر ومتبع له ؛ فالفنی قد بتر نم بالفاظ‌وشفنی بعبارات دون أن نکون لهذه الكلمات صلة 
بالشعر ‏ . كفن له أصول 0-8 206873 " ہی ات تخلق فيه القدرة صلی 
( واذا عر فنا أن ای 0 مادة یس جمیع العصور العربية امکٹنا أن نشیر الى أن 


2 و الاده ۳ جلا العہ ۱ ۳ ما ۰ 


۱ و سس وع ان 


ال ا حم 
وق الاصول الخاصة بصيافة الالحان حسب القواعد المتبعة الیوم لحد أن بين الشسص 
والفناء علاقة وثيقة فى أسس التعبير واختيارالكلمة المعبرة الناسبه لترحمة الشاعر . 
وسستعمل لذلك مصطلح خاص بالتحريك (صوغونهومءءم ) وللتحريك فى صياغة اللحن 
| س التحريك الاسےاسی س هدوزمه1 Accent‏ وهو الذى يختص بشروطمخارج 
الا لفاظل والسرات المتعلقة بتر كيب الكلمة ف صياغتها اللفوبه فحسب . 
۲ التحريك التعبیری تب ۲ Accent‏ ب وهو الذى بعکس الاتفعالات 
المصاحصة للكلمة وترحمها بشضات مو سسيفيةأساسها اللحن والاشاع» و اطارها القوةوالضعف» 
والشد: والليونةترجيع النفم بتعبير حسي تتلون في هالشضات مصورة الانفعالات بصدق ووضوح0580), 





( ۸6 ) عن الجسواری اللمفئيات ‏ فاید العمروسي سمتشورات دار العارف سم لر + 


( ۸۵ ) انظر ترکیب الجمل الموسيقية ‏ ۳۳۲۵۹6 بودتريحك النبرات 406241181101 والفروق الدشفقة 
فى التلوين الوسسیقی التفاعل ب 3110006 سق ١‏ نظر بةالموسيقى العالية » للساحث . 


۱ 


ا سے-_---ص-سصسصسمسص-سصممسیووووووجوجوڈججوس سس ةسسسا دح 
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عالم الفكر ‏ الجلد السادس - العدد الاول 


وبارتاط التحر بك الاساسی مع التحر ك‌التصیری تكتمل عناصر التلحين الغنائی سحت 
یکون لوقع الكلمة اللحنة الو ضوح الکامل والائفعالالمتفاعل الصادق الامين . 


وقد سبقأصول التجو ند كل قاعدةمشارهةتختص فى قواعد ضبط ارتباط الكلمة بالنيضات 
المعبرة والمتعلقة بالقواعد اللحنية والاشاعيةوالقوانين المختصة بمخارج الالفاظ ‏ غوومعم 
nve‏ - مع فرض أماكن المد اللزم‌والاستمرار الشروط وعدم التوقف أحيانا بين 
تهابة عبارة وبدابة أخرى ‏ كما هي الحال مندالزام المقرىء بوصل نهمابة الآبة الكريمة ل 
السابقة ‏ سدابة الآبة الكريمة اللاحقة ق‌ترتیل‌آی الذكر الحكيم . وهذا من الكمال فى ربط 
العانی وحفاظا على مستوى التعبير دروزووةئم:8 فى التحربك س- 01هودضووععم ودور التجويد 
فى صناعة التلحين ضرورة لكل صاحب صناعاموسيقية غنائية ٤‏ وكل ما استنبط فى ميدان 
التعبير والتحربك حاء بعد فن التجويد »© وهذالابمكن لاحد نكرانه . 


شعراء الفرب الحوالة » والاعشى صناحه العرب : 

وكما حصل عندما رحل من مصر القديمةالى بلاد اليوئان» رجل مصرى يقال له سکروبس 
فنشر فيها شيئًا من بصيص النور الدنی فىالفترة التي كانت مدنية الفراعنة الاولین‌نتلالا فى 
مصر بينما كانت آوروبا ضالة فى دیجور الجهالة( ۸ ) فقد كان الاعشی ( ۸۷ ) اللثب ب «صناحة 
العرب » ذلك أنه أول من سال بشعره وانتجع‌به أقاصى البلاد ؛ وكان بغني فى شعره وهو 
بطو ف متجولا فى أنحاء الجزيرة العربية . ۸۸۱ ) 


كان ذلك فى العصر الجاهلى عند بزوغ فجرالاسلام . 

وق الغرب وبين القرن الحادى عشي والرابععشر ظهر ضرب من الشعر الفنائی حاء به بعض 
الشعراء الرحل » وهم من الشسمراء الفنن‌الجوالة . وکان ول ظهورهم فى جنوب فرسا 
)۸٩ (‏ وعرفوا باسم ال سب ٥00۳‏ دناتہء٦‏ وال ٣ہی‏ ب والاسم الاخیر مشستق من 
فعل ب “٣٣‏ - آلفرنسی س وکانوایکتبون‌شعرھم بلغة دئیو بة » اذ أن الو سیقی کات قبل 





( 85 ) دائرة معارف القرن العشرين ( تاريخ المدينلةالاوروبية ) م ( 1 ) ص ۷۱۱ , 


( ۸۷) قال الاصبهاني : ... واخبرني ابو خليفة عن محمد بن سلام قال : سالت يونس الثحوی من اشسعر 
الناس ؟ قال : لا آومیء الى رجل بعينه ولكني اقول : امرؤالقيس اذا غضب » والنابفة اذا رهب وڑھے واذا رقب » 
والاعشی اذا طرب . ثم يقول عن لسان الجون العبدى راويةبشار : نحن حاكة الشعر فى الجاهلية والاسلام ونحن اعلم 
الثاس به » اعثى بن قيس بن ثعلبة اسستاذ الشسعراه ق‌الجاهلية وجربر ابن الخطفي استاذهم فى الاسلام - كتاب 
الاغاني ۰ 


(۸۸) كما چاه على لسان ابي عبيدة فى کتاب الافاني‌لاصباني , وكما جاء فى الفن الفنائي عند المرب - على 
لسان (( ٹیگلسون )) ۰ 


Nouveau Dictionnaire de Mus. : عن القاموس الوسیقی الفرنسي‎ ) ۸٩ ( 
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۱۵ 


الوسیفی العربية ومو قعها من الموسيقى العالية 


ظهورهم وقفا على الاديرة وترعاها الكنيسة ؛وحیث أن آفانی « التروبادور » جاءت معبرة 
فن الشاعر العاطفية والفروسية وفیرها من‌الواقف الاجتماعية والشعبية ٤‏ وهي تنقل‌صورا 
من صمیم الحياة » فقد لاقت رواجا لد ىالخاصةوالعامة على حد سواء ٠‏ وشجھھا النبلاء فسمحوا 
للشعراء الجوالة بالدخول الى قصورهم لاحیءالحفلات التي تفام فى الناسبات والاعياد . وکان 
التعليم العالى (۹۰) وقفا علي رجال الدين وفالاديرة » وبذلك لم تحظ طبقة النبلاء بقسط من 
الثقافة الا بعد لی . وبعد قرون من الحروبالبربرية » أصبح لدى هؤلاء النبلاء ولع بالفنون 
الرقيقة فاستملحوا هذا النوع من الشعرالفنائی‌العاطفی فشجعوا الشعراء المفنينالذين اکتسبوا 
محبة الخاصة والعامة من الشعب ؛ تماما كماكانت الحال بالنسبة الى الاعشى حینما کان‌حول 
الجزيرة العربية وهو بتفنی بأشعاره . 


ویروی الاصهانی عن شهره الاعشى كشاعر مغن حوال » اشتهر بين الخاصة والعامة 6 أنك 
استطاع بواسطة شعره ا مغنى أن بحقق احلام‌العوانس بمجرد قوله الشعر فیهن . 


قال الاصبھانی عن قعنب بن محرز عنالاصمعى قال : « جاءت امراة الى الاعشی فقالت: 
ان لي بنات قد كسدن على » فشبب بواحدةمنهن لعلها تنفق . فشبب بواحدة منقن » فما 
شعر الاعشى الا بجزور قد بعث به اليه فقال :ما هذا؟ فقالوا : زو”جّت' فلانة. فشبب بالآاخرى» 
فأتاه مثل ذلك » فسال عنها فقيل : زوجت ؛فما زال‌شبب بواحدة فواحدةمنهن حتی‌زوجهن 
حمیعا . 


تب 





صده صورة من رسالة هذا الشاعر الفنی‌التجول » فى محتمع كبير أحبه فراح تنل 
بين مدئه وقراه وقصوره وازقته وقد لقب« صناحة المرب » . 


الغثائى 4 واتسم شعراهم بطابع حاص اطلق علیا»( الشعر الغنائى ادلی سب Lyrique‏ سےة 
أل الالة اللہ سقة الشاف نة ب ۶ ]] ۔۔ و کانت بعض أشعار الٹر وباد و مسو که شالت اقشاع 
كا ا ہد ہے رہ مورک 3 ۰ ® ی 
جديد . وقد لكون الشعر أحيانا. باللوحة: العامی. الزحل ۔۔ 4٩۱‏ والصورة المعروقة لشاعر 
الاغلية الاوربى الجوال أنه بحمل على ظهره.1آلةالقفيول - وزمز ۷‏ وهى تشبه آلة الکمان ب 


7 . الحالية » الما حجمها کر لسسيا . 


کے رت 5 جک نہ مت 5 
لطعم یات وة ی نی کے چ 1 مر مهو مر ایام ۳3 E:‏ ا 


چیہ آوروب وتحاوب الشعب ٠‏ 03 هذل ةألو اوسیقی الشاعرية فتعاطف معها 0 ٤‏ داع السلاء 





. 0 .4 ).جاءت على لسان هوجولا بختتتریت ( حكرا علی‌رجال الدين ) فى كثابه ب Music History & Idea‏ ~ 
فى: الترحمة العربية بعئوان لا الموسيقى والحضارة » ترحمةاحمد حمدى محمود » مراجعة الدكتور حسين فوزى , 
٩۱ (‏ ) هذا ينفلنا الى التطور الذى سبق ان ظهر فالاندلس عندما ولد الوشح سيد الشعر الفنائي ومعه انطلق 
الزجل وكانت الاوزان الموسيقية الجديدة والقوالب الفنائية‌السنحدلة تلعب بالافئدة وتوفظ لواعجها فتننشي النفوس 
وتعمر القلوب وتسلب العقول والالباب , ۱ 


{e 
.  ركفلا عالم‎ 
EER 





۱1 


فعبروا بذلك عن مشاعرهم واعطوا الجوالةمنظوماتهم الشعرية لتفنی بالنيابة عنهم ( ٩۲‏ ) 
فى الشوارع آحیانا وکان یطلق على هذه الفنةاسم سب وررنواومه 1‏ آو شعراء الفناءالجوالة 
وأحيانا لتفنی فى داخل القصور من فئة آخری‌اطلق عليها اسم س 5 نا - آی‌الشعراء 
الفنین العبيد ( أو الاحراء ) . 


وبالمقارنة بين شعراء القيول الجوالين وشعراء الرباب الجوالين نجد أن الصدرالاساسی 
واحد هو الجزيرة العربية . وشعراء الربابالعرب لاہزال حتی يومنا هذا بعض منهم - وهم 
روا القصص اللحمی الشعبى امثال قصص عثتر والزير وفيروز شاه وسواها - يمارسون 
هذه الهنة ب كما يطلق علي الربابة الصنوعة منالرق والخشب وشعر الخیل ‏ رباب الشاعر _ 
والفیول الذى بحمله الجوالة الغربيون بحاكىفى مهمته وطابعه دور الرباب ( 189 ) فهو آلة 
وتریه من ذوات القوس يشبه الکمان - رام المعاصر فى بعض وجوهه وكلاهما ‏ ای القيول 
والفیولون - من عائلة هذه الربابة العربيةالعريقةنى القدم - وهي اصل الآلات الوتریة من ذوات 
القوس فى العالم . 


النطور الملوسسقى ف الاغنية العربية ورواد العناءالعربی 
س سعید أبن مسحح: ۱ 


بغول الاصبهانى : سعيد بن مسجح ابوعثمان مولى بني جمح وقيل انه مولي بني نوفل 


أبن الحارث بن عبد المطلب مکی أسود . مغنمتقدم من فحول الفنین واکابرهم » وأول من 
صنم ( ٩)‏ ( الفناء منهم 1 ونقل غناء الف س ال , شناء العرب 4 ثم رحل الی الشام واأخ لے 


الحان الروم والبريطية )۹٥(‏ والارسطوخوسیةءوانقلب الى فارس فاخذ عنها غناء كثيرا وتعلم 
الضرب ( ٩۱‏ ) ثم قدم الي الحجاز وقد اخلمحاسن تلك الثفم, والقى منها ما استقبحه من 
النبرات والنغم التى هي موجودة فى نفم غناءالفرس والروم خارجة عن غناء العرب » ونمتى 
على هذا المذهب » فكان أول من أثبت ذلك ولحنهوتبعه الئاس . 








٩۲ (‏ ) ومر معنا مثل هذا عند الشعراء العرب » ممنيفتقرون الى الصوت الحسن , 


٩۳ (‏ ) والفیول کالفیولونسیل بعزف علیها وهی مرکزةعلی الارض بشکل عمودی ای نفس طريقة العزف على 21۲ 
الرباب العربي . والفیول من آسلاف الفیولون وکان قد ظهر العدید من الآلات الشنقة عله » کالفیول دامور . والفیول ده 
جنب وفي‌هما , ۱ ۱ 

( ۹6 ) من الصناعه والتصنيع » وهو فر الفناء الفطرى, 

( ۹۵ ) كذا فى الاصول . وقد رای الاب انسناس ماری‌الكرملي أن تکون هذه الكلمة محرفة عن « البزنطية » نسبة 
الى بيزنطة وهي مدينة | لقسطنطينية » واما الاسطوخوصيةفراد بهم قوم آخرون من ارسطو خادس ء٤‏ دهي جزيرة فى 
جنوبي فرنسا كان اهلها معردفین بالقصف والفناء والانس‌وکان سکانها خلیطا من الروم والیونائیت والقلطيين وبقایا 
الفلسطيئيين ( انظر المجلد الثاني من مجلة الزھراء ) ( ص۲۰۸ - "6١‏ ) ( عن هامش الاغاني ) , 


( ۹۱ ) یقصد ب ١‏ الضرب » الغزف على الآلات الوسيقية. الباحث , 


سے 4 
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الوسیقی العربية ومو قعها من الوسیقی العالية 


العربى فلم بدخل , النقم الدی أستفبحه )بل ألقاة جانا ؛ واحتفظ بالحيد المستظر ف 
الحمیل الو قع على آذان المستمع العربی ۱ 


وشول بعض الثقاة ( ۹۷ ) فى روایة ثانية( فى الاغانی أيضا ) : « أن أول من غنی هذا 
الفناء العربي بمكة ابن مسجم ب نفسه ‏ موليبني مخزوم ب غير أنه مر بالفرس وهم ہنون 
السجد الحرام ٤‏ فسمع غناءهم بالفارسيةفقلبهفى شعر عربي . وهو الذى علم أبن سريح 
والفريص ‏ و ستطرد الروأة ؛ وكان ابن مسجحمو لدا أسود کنی بأني عیسی , 


وتوالی الفنون فى تقلیده فنقل ابن محرزالفناء الفارسي والرومي الي العربية » واخذ عن 
عزة الیلاء اصول الضرب حيث كان يمكث فالمدبلة ‏ کطالب علم ‏ ثلاثة أشهر بتعلم فیهبا 
على عزة ثم عود الى مكة وهكذا .. وبعد ذلكتحول الي فارس والشام حیث تزود بالالحان 
الفارسية والرومية وصافها علي الشعر العربى وعر ف باسم ۰ « صناح المرب » ( ۹۸ ) ۰ 


وما دمت استعرض الاحداث فى سس‌النطورات فى الوسیقی العربية » وحيث أن ابن 
سریح ( ٩٩‏ ) كان موضع دراسة ونقاش فؤأبحاثابراهيم بن آلهدی واسحاق الموصلى . وهما من 
اسياد الوسیقی والغناء فى العصر العباسى »وکل‌منهم صاحب مدرسة فى الوسیقی العربيةالعلمية 
La Musique Arabe Savante‏ ے فانه لم نالانصاف أن تسحل هنا تلك المناقشة التي تدل 
على المستوى والمنزلة اللتين كانا عليهما . 


نقد صادف ان كان هذان العبقريانالخالدان بتباحثان فى بفداد ويتناظران فى اسات 
عدد الاصوات .. الالحان ‏ التي غناها ابن سر فقال الوصلی ٠:‏ غنى أبن سرح ثمانية وستين 
صوتا فقال ابو اسحاق ‏ وهو ابراهيم بنالمهدى:ما تحاوز قط ثلائة وستين صوتا فقال الموصلى: 
بلي . ثم جعلا بنشدان اشعار الصحيح منهاحتى بلغا ثلائة وستين وهما يتفقان علي ذلك » 
ثم انشد اسحاق ‏ الوصلی - بعد ذلك اشعارخمسة أصوات أيضا . فقال ابو اسحق ‏ المهدى 
ب صدقت © هذا من غناءه » ولكن لحن هذاالصوت نقله من لحنه فى الشعر الفلانی والشانی 
من لحنه الفلانی ٠.‏ حتى عد له الخمسة أصوات فقال له اسحاق : صدقت . وتعادل التناظرآن 
الكيران . ١‏ 


ونفم: وعدم تمكن أحدهم من الآخر فى ١‏ المبارزةالفنية المذكورة ) انما يدل علي القدر الذى كانوا 





٩۷ (‏ ) وهم كثيرون جدا ب راجع الاغاني ج ( ٣‏ ) ص٢٦۲۷‏ ( طبعة المؤسسة المصرية العامة ) + 
٩۸ (‏ ) كذا فى ( الجوارى الغتيات » ص ۱٩‏ - للعمروسي ‏ ولم آجد مصدرا آخر يعطيه هذا اللقب . 


(44 ) عبيد بن سريح ويكنى بابي بحیی مولی نوفل بن‌عبد مثاف » وذكر انه مولى لبني الحارث بن عبد المطلب ب 
الاغاني ج ۱ ص ۲۸ 1 
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عالم الفکر . المجلد السادس . العدد الاول 


یکتنزونه فى مخيلتيهما من الاعمال الموسسيقيةالغنائية التى آخدوها عن السلف »> علما ان 
الوسیقی والفناء بالنسبة الي سعة معارفهمافى شتی العلوم والشعر والادب والوان الممرقة 
تعتبران من الدرجة الثانية » فقد کان المفنىشاعرا وفيلسوفا وناقدا اجتماعيا ومفوها وعالا 
بالفلكك والحساب والرياضة وغيرها ... 


الى العربية ٠‏ انه لم یکتف بعرض الحانه بواسطةالعود العربى » بل ادخل العود الفارسى الى 
العربى فقال : قال اسحاق وحدثنى ابى ‏ وفرواية ثانية ‏ حدثنی الاصمعى ‏ قال : اخبرنی 
من رای مود أبن سريج وكان على صنعة عیدان‌الفرس » وكان ابن سريج أول من ضرب به على 
الفناع العر بی بمکة ۰ 


وذلك أنه رآه مع العجم الذين قدم بهم آلزبیر لبناء الكمبة » فاعحب امل مكة غناؤهم ۰ 
ابراهیم الموصلى عندما سأله عنه بحيى البرمكيوقد أخذ مله الثبيذ : 


ب من أحسن الناس غناء ؟ فقال : من‌الرجال ام من النساء . قال من الرحال . فقال 
كان ابن سريج الا كانه خلق من کل قلب فهويفنى له ما يشتهى . 


وھکذا نرى أن ابراهيم الموصلى وابنهاسحاق وابراهيم بن الهدی بشيدون بمكانةابن 
سريج قولا وعملا » وهم الذین يتكلم عنهم مؤرخوالموسيقى العربية من الستشر قین وفى الموسوعات 
الوسيقية الاجنبية بالتقدير والتبجيل » وقدكان ابراهيم الموصلى حاذقا فى صناعة الوسیفی» 
وهو الذی حول بيته الى مدرسة تعلم الوسیفی‌والفناء وكانت أول مدرسة موسيقية تعلم القيان 
فى بغداد فن العزف والغناء فى العصر العب‌اسس‌الاول » وكان ان تخرج ابنه اسحاق بدرحة 
التفوق من هذه المدرسة ٠‏ وقد كان لمنصورزلزل ب اشهر من ضرب بالعود فى الدولة 
العباسية ‏ أكبر الاثر فى اعداد اسحاق الموصلىوتدريبه فى العزف بحيث قيل أن التلميذ فاق 
استاذه ٠‏ ولكن لهذه الحقيقة ما يبررها فقديكون زلزل منالفنانين الوائقین من فنهم و قدرتهم» 
ومن كانت هذه مزيته فانه لا يبخل بعلمه ع لىطالب موهوب . 


انما الذى سجله التاریخ فى شان براعةاسحاق الموصلى وتفوقه على استاذه كما جا 
على لسان اسحاق نفسه . قال  :‏ اخذ مني‌منصور زلزل الى أن تعلمت مثل. ضربه. بالعود 
اکثر من مائة الف درهم (۱۰۰) ¢ سوی ماأخذتەله من الخلفاء ومن آبی ۰ 
جمس سس يض سس سس سے 
( ۱.۰ ) اعلام العرب اسحاق الوصلي - الوسیقارالنديم. ب للدكتور محمود احمد الحفنى . والاغاني للاصبهاني 
٣‏ ئ) ص ۲۷۲ ٠‏ ڑا ۱ 
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الو سيقى العربية ومو فمها من الو سيقي العالمية 


ودود زازل فى تطوں الوسیقی العربية اميكن مقصورا علي البراعة فى الضرب والتعليم + 
بل كان له فضل کسیر 2 وضع احد دس‌این‌المو د ف دراسة الابعاد المو سيقية التي لعست‌د ورا 
فى حياة الوسیقی فى العالم ٭ وفك سمیت الا صبع‌التی تسس الو تر عند الدستان الذى آوحده 
زلزل باسمه والاصبع هي الوسطى والتس ميةالفنية المشهورة هي ۰ وسطى زلزل ٠‏ 


اذن هو صناعی حاذق وفنان عالم, مبتكر وقد قال عنه اسحاق الموصلى « ان زلزلا أولمن 
أخدث العيدان الشبابيط ( 1.١‏ )) وكانت قذيمامن عیدان الفرس فجاءت عحبا من العجب » . 
ولن ستعر ض من حياته فى هذه الدراسة سوی‌ما تعلق بتطوير السلم الموسيقى والدستان‌الذی 
انتدعه فى 40۲ العود . 


كان دستان الوسطى موضم اخذ وردوتضارب فى آراء الئستفلین فى عصره » وکان 
الاختلاف بدور حول موضع عفق نغمة الوسطی‌علی العود وغیره من الالات الوتربه ذوات العفق 
وکان للوسطی مو ضعان » موضع كان بطلق عليه« الوسطی القديمة » وموضع آخر کان بعتمدہ 
الفرس فى ابعادهم الوسيقية » وقد ادخلت عاىالموسيقى العربية بعد اتصالهم بالفررس والاخذ 

عنهم » واطلقو! على هذا الو ضع الفارسیالصدر« وسطى الفرس » ولا قام زلزل بتجاربه وثبت 
الجر ؟ الذی ابتکره فى مركز العفق الحدد(وشع‌هذا الوضع فى الکان الذی بتوسسط الوس‌هی 
القديمة ووسطى الفرس وعرف فى ما بعد باسم« وسطى زلزل » وهكذا اشتمل السلم الوسیفی 
العربی على ثلاثة مواضع لنفمه واحدة ومقدارهاق حساب أبن سينا بالنسسية لطلق الوتر صلی 
الترتیب التالى ۰ 


أ ) الوسطی القديمة ( ۱۰۲ ) ونسہتھا 
(ب» وسطی زلزل ( ۱۰۲ ) ونس تتها 
< ) وسطى الفرس ولس ستها 


44 م2 |< 
ماهس مل حس 


وهكذا فك أضاف زلرل الى براعته فى صناعة الآلات امو سيفية واشکاره للعود الشسوط 
الجديد . 
صناعة النفرید وصناعه الفناء وغريزة الاقنباس 


فن التغر ند عند الاطیار له‌قو اعده‌واصو له؛ولکل فصيلة من العصافر الفريدة مدرستها 
الخاصه وقالبها ( التغر بدی ) على غرار القال بالغثائى لدی أهل الغناء من بنی الانسیان . 





( ۱.۱ ) ( الشسابيط ) جمع شسوط وهو ضرب هم نالسمك شه فى اسندارته ووسطه العریض وراسه الصفم 
بشکل العود العروف بهذا الا 
( ۱۰۲ ) وتسمی مجثب الوسطی آیضا , 


( ۱.۲ ) واطلق علیها فى ما بعد ( تمييزا لها عن وسطىالفرس دالوسطی. القديمة اسم ( وسطی ارب ) ولد يكون 
ذلك بشية تاکید مصدرها + 


lef 
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عالم الفكر ‏ الجلد السادس - المدد الأول 


الفريرى التقن لصيافة المقطوعة التفريدية ضمنشروط وقواعد خاصة لا بحيد عنها الراسخون 
فى العلم التفر بدی عند هذه الفصیله من‌العصاف الفریدة حيثما وجدت وف أى عصر كان . 


منهما بتأثر بمدرسة الاخر وباخذ عنه فیقلده . 


A‏ ا جا :۳ 1 ها 
4 6 ۱ ۰ 4 3 
TS 80‏ تسا وترالبم 
ع - الاخ )لال لاع وئاللڈ 
م ف وترا لمش 





) جس سس سم یی تس سے وترالزیر 





ومعروف لدى المولعين بتربية العمصافیرالمفردة ان من أهم الاشياء التى تجب مراعاتها 
فى حياة العصفور الفرد الا يجمع بعصفورالدورىمثلا » ذلك » ان الطير المفرد سوف بحاول‌الاخذ 
عن الدورى بدافع الرغبة الغريزية فى آخذالجدیدحبا بالتجديد .» فتكون النتيجة انه بحاول‌ادخال 
الجديد على القدیم وبخلط القالب التفريدىالذى توارثه الاباء عن الاحداد فتتغير الصتورة 
الثلی التي صیفت فيها السيمفونيا ( 1.6 )الكنارية لتتحول الى نوع من التألیفالرومانتیکی 
الحر — Fantasia‏ — ( ۱.۵ ) 


والطیور الغر بده کالفنین المحيدسن تحب‌الظهور فى مجتمع بقدر فنها . وقك لست ذلك 
بصورة عملية عندما سجلت على شریط صوت‌کنار صینی كنت اقتنیه » ثم نقلته على شر بط 





٠١6 (‏ ) 5001:0112 ل تعبيي خاص یعنی السمفونیةالصفرة کمثل ب 50021106 مصفر 802846 ٠‏ 


)1.0( — ۳۵0۵814 نے گذ 


۰ 


لك مصفر -131131516 - وهو ضرب من التالیف الس‌مفوني الحر . كال 
- 82250018 ستصفیا لد : Rhapsodie‏ -. ۱ 
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الوسیقی الفربیة وموقعها من الوسیقی العالية 


لكر ار ¢ .تاكن م. هادة جلا الگا ۱ كسيف 
انه عندما ادرت التسجيل المتكرر فى غر فةمجاورةله راح بغرد بصورة مستمرة متحديا الشاي 
الذی کان دعتفد أنه بنافسهھ ۴ مبدان التفر يد 8 


ثم ادرت تسحیلا لوسیقی كلاسيكية تبرز فیها الالات الوترية الحاله وتتجاوب معها آلاث 
الفلوت والهارب وغيرها من الآلات الشاعريةالهادئة . ماذا كانت النتيجة ؟ ... لقد را 
الكنار يغنى بطريقة جديدة ویحاول رفع صوته‌علی صوت الوسیقی ... ! 

انها ظاهرة جديرة بالدراسة والقارنة . فأهل الطرب عند العرب وغیر المرب بعقدون 
الحلقات الخاصة والعامة وبتناوبون فى الفنساءوالعزف والمنادمةوتبادل الطرائفوالملح »ویساول 
الكثيرون منهم معرفة الجديد وأخذه عن الآخرين_ وقد یکون الجديد قديما ٤‏ انما لم نکن لتسعفه 
الظرو ف للاطلاع عليه حتى واتته الفرصة فتعر فعليه فاعتبره جديدا . 


وقد رابنا ما فعل سعيد ابن مسجح ومنسار على منواله فى التحصيل والحفظ والتعریب 
وحتى بومنا هذا نجد ان کل لحن شعبى شاءوانتشر فى موطنه الاصلى ينقل بسرعة الى البلاد 
الدانية منها والنائية بطريقة أو بأخرى » لیصاغاللحن من جدید على نص جدید وبلفة جديدة 
ليعود الى الانتشار بحلة جديدة وطابع ذى طعم جديد ولکنة جديدة . 


والتطور الموسيقى فى العالم قد يكونمتدرجا » وهدا شىء طبيعى فى سنة التطور 
والارتقاء قد کون مفاحئا » وحینش1ذ کون‌مصطنما ومفتعلا . والتطور الطبيعى أصيل وله 
ركائزه ودعائمهالتي تحميدمن التدهور والانهيار»واما المفاجىء المفتعل فانه بدخل على بيئة غريبة 
يكون دخيلا عليها لا بلبث أن بنکشف على حقيقتهالمصطنعة؛ فیلفظه‌الجتمع ليعود ‏ أى الجتمع س 
الى تراثه بایمان آقوی وحنين أعمق » فیبداالتطور الطبيعى من جديد بطريقة او باخری » 


اس اه 


والبقاء للاصلح . 
عرض للفناء منذ فجر الاسلام حتی عصر بنىامية والنطور الندرچ الطبيعى 

« کان لمغنی مكة مذهب خاص من الفناء »ولشنی المدينة مذهب ( ۱۰۱ ) وامتلات هاتان 
المدينتان. وضواحیهما بالمفنين والفنیات » وعاش‌بهما فى زمن واحد من مشهورى الفن عديدون ٠‏ 
نذکر منهم علي سبيل الثال لا الحصر عزة الميلاءوجميلة » والدلال » وبرد الفؤاد » ونومةالضحی 
ورحمة وهية الله » ومعید » ومالك » واین‌عانشه‌ونافع بن طشورة » وحابة » وسلامه » وليلة > 
ولذة العيش ¢ وسعيدة » والزرقاء وشم‌هم( ۱۰۷) ۰ 








( ۱.۱ ) علما ان صلاة القربى تجمع بين اهاليهما ولهمانفس العادات والتقاليد وتتشابه ظروفهما فى وجوه متعددة > 
ومع ذلك فلكل منهما شخصيته المستقلة الخاصة فى میدان‌الوسیقی والفناء . 


( ۱۰۷ ) عن الدکتور محمود احمد الحقي فى كتابه -حياة - اسحق الوصلي : الوسيقار الندیم , 
رر 
_۔ ی سس ی e‏ 








۱۹ 


عالم الفکر ‏ المجلد السادس - العدد الاول 


وقد كان لهولاء منزله خاصة لدی الخلفاء‌ومما ستحق التسحیل ان سيرين کالت اول 
قينة فى فجر الدعوة الاسلامية » وهی مغفنيةمصرية مجيدة اخذت عنها عزة الیلاء ( ٠١8‏ ) 
سيدة المدرسة الغئائية التي اوجدت الطریق‌العبد لمن عاصرها او حاء بعدها . وبروی ابو 
الفرج الاصفهانی « ان عزة الميلاء كانت تغنىاغانى سيرين » وسيرين تمثل الموسيقى المصربة 
القديمة » مما جمل لعزة الميلاء شخصيةجديدة؛الى جانب الطابع الشعبی فى الفناء العربى 
التقليدى القديم . 


ونحن ‏ فى هذا الجال نستعرض الزواباالتعلقة بالتطور ٤‏ ولا نرید الاکثار من الامثالة 
فى كل منها » وعليه فاننا قد نذكر علما ونتركآخر » او قد نتخطی تاريخا ثم نعود اليه فى 


( وحتی زمان الخليفة عمر بن الخطابظل اهل الطرب يحتفظون بما عرف من الفناء 
العر بی المتوارث والشائع مثل الحداء والنصب والسئاد ) وشت ذلك ما جاء ۴۱ العد بد من 
کتب الادب العربی» ۱۰۹ ) . 


وعلی اثر انساع الفتوحات التی تمت ف‌عهد عثمان بن عفان رضی الله عنه وق عهد 
سلفه » والماليك التی دانت للاسلام وعن طربق‌التیارات التی تفاعلت نتيجة لهذا الاختلاط بين 
الدنیات » وعلى الاخص المدنيات المصريةوالفارسية وباصالة التفامل الطبيعسى 
المندرج ترسخت التطورات الجديدة فى میدان‌فن الفناء » ذلك انه جاء على مراحل سمحت 
بتحاوب البيئة التى أصبحت تر فض الرتابهبعدالتحام المدنيات فتقبلت » عن طيب خاطر » ما 
دخل على غنائها من جديد . 


نظرون الى امور دنياهم بمنظار اکثر تساهلاوتسامحا عن ذى قبل » وبدا الاحترام لمحتر فى 
الفناء نظھر عندما سمح الامر اء والاشراف لهو لاءبالدخول الی الدور والقصور و حفلت بيو تهم 
باهل الفناء ومحتر فى آلوسیقی »© و تعادل‌هو لاءمع اهل الادب والشعر فدخلوا مجالس الامر اء 
جا دس 

( ۱۰۸ ) اخذت عزة الميلاء بعض الغناء عن سيربن مولاةحسان بن ثابت واخت مارية القبطية » وكان قد بعث الفوقس 
الى النبي الكريم صلى الله عليه وسلم بهما كجاريتين لهماوكان فى القبط عظيم فتسرى ( صلى الله عليه وسلم ) بمارية 
واهدی اختها سيرين الى حسان بن ثابت . لل وكان ذلك ف العام التاسع الهجرى ۱۲۰ م ) كما آخذت عزة عن نشيط 
الفارسي ما جاء به من بلاد العجم من صئوف الفئاء . 

۱۰٩ (‏ ) دکتور محمد الحفني ب نفس المرجع , 
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۱۷ 


الوسیقی العربية ومو قعها من الوسیقی العالية 


والاشراف ٤‏ حتى ان بعض الخلفاء طربوا للفناء! ۱۱۰ ) وکان قد سبقهم فى ذلك بعض الصحابة 
والائمة ۰ فالامام الشافعی رضی الله عنه اجازالقراءة بالتلحین ( كما جاء فى مقدمة ابن خلدون 
صه۲) ) . « وسمع كثير من الصحابةوالتابعين والائمة والعلماء والزهاد » وممن ممع 
الفناء « عمر » رضی الله عنه » روى بحیی بنعبد الرحمن أن « رواح بن العترف ‏ وهو معن 
- غنى الناس فى الحج الاکبر » وکان فیهم عمر فاستحسن غناءه 4 كما روى أن عمر مر برحل 
بتغنی فقال : « ان النناء زاد المسافر »واللعمان بن بشير الانصاري اشتاق الفناء فتوجه 
الى دار عزة الیلاء فطلب البها ان تفنی فغلتمن شعر لقیس بن الحطیم : 


أحصطد بغمرة فغنيان هس فهيجر ام شساننا شأنها ؟ 
و«عمرة » من سروات النشسا ء تلفح بالسك اردائها 


اشاروا اليها فامسكت » ولكن النعمان استعادالفناء وهو يعرف انه تشبيب باخته «۱۱) . 


ااا ...رہہ ہہ ۔۔س۔سس۔۔...ہ س س.....شسششكُكشہشسہس/۔ س 

1١. (‏ ) ان العارضة الشديدة للفناء لدى الاشراف والاسراء كانت منذ العصر الجاهلي » ذلك ان العربي فى 
الجاهلية كان ينظر الى الفئون نظرة بعيدة عن الاحترام فهومعند باصله ولا یحترف من الهن الا ما كان موضع احترام 
وفخر وهكذا فقد اقتصر فى عصر الجاهلية فن الفضاء علىالقيان والوالي , ولا جاء الاسلام واستقبل الرسول الاعظم 
فى المديئة استقبالا رائعا تخلله الغناء الذى اشترك فيه كلمن النساء والرجال والصبيان فكان أول غناء فى حضرة الرسول 
الكريم صلوات الله عليه ولا یزال الئاس فى الجزيرة العربیةبرددون لحن استقبال النبي العربي الكريم صلی الله عليه 
وسلم والذى جاء فيه : 


طلع البتر علینسا مسن ثلبتات السسوداع 
وحب الشسکر لينلا ما دماا للسه داع 
ابھسا المعوث فنا جلت بالاسسر الطاع 
جلت شرفت المديئة مرحبلا يا خسي داع 


عن سيرة ابن هشام عن کنب الناریخ الاسلامي ‏ دوبدار : صور من حياة الرسول ص ۲۳۰ عن تاریخ الوسسيقى 
الاندلسية دکنور عند الرحمن علي الحجي ۰ 
ويروى ابن عبد ربه فى العقد الفرید ۸/٦‏ عن الرسول‌الكريم صلی الله عليه وسلم انه مر بجارية تفني . قال ابن 


عبت ربه : 
« ولقد ابطل الاسلام كل غناء فيه جاهلية » وابتی ماعداه . ولا مر النبي صلی الله عليه وسلم بجارية » رفعت 
صوتها تفني : 


همل علسية وب بتخک سم ان سوت من حرج 

فقال صلی الله عليه وسلم : « لا حرج ان شاء الله » , 

عن تاريخ الموسيقى الاندلسية ايضا ص ۱۷ - 

و« شبه صلى الله عليه وسلم قراءة آبي موسى الاشعرى بانها (( من مزامير داود ) ٠‏ 

نفس الرجع ص ۱۷ عن ابن خلدون ٩۱۸/۲‏ ۰ 

وق العقد الفرید ايضا لابن عبد ربه 6/8 بان رسولالله صلی الله عليه وسلم قال لا يحب موسى الاشسعری کا 
أعجبه حسن صوته : 

(( لقب اونبت مزمارا من مژاممر آل داود ( عن نفسالرجع السابق ص ۱۷ ) ۰ 

( ۱۱۱ ) عن الجواری المفئيات ‏ لفاید العمروسی ص ۲۲ ۰ 





۱۷ 








۱0۸ 


عالم الفكر ‏ الجلد السادس - العدد الأول 


وعد الله ٹن الز بر والمغيرة لن شعة ومعاوبةوغيرهم 4 (( 019 ۰ 
والا عجب من هذا ان بسمع الغُناء من الائمة الامام الشافعی واحمد لن حشسل 1 
لعنيهم هذه بات ۰ CAI)‏ 


أن زار" فدبتك لی من غير محتشم فان حبك لی قد شاع فی الناس 
فکان قولى لمن أدى رسالتها فف لى لأمشي علی ألعين والراس 


وهذا دلیل على التسامحفى اباحة الاستماع‌عند الجتهدین من ائمة الدین ٤‏ ولکن الظروف 
التی احاطت بالدعوة والسوولیات الحسام‌اللقاة على عاتق الجاهدین والدافعین عن الدین 
جمل للزهد عند الجمیع طريقة لیتفرغ الومنون‌الی آمورهم, الصيرية ويعملون على تر سیخ دعائم 
ا یمان ق العلوب » حتی اذا ما استتبت للاموروارتاحت الثفوس نطلع القوم الى آمور دنياهم » 
وتفیلوا ما کانوا برفضون مجرد التفکیر به . 

وجاء عهد الخلفاء الاموبین » فرأينا آمپرالومنین الخليفة ( معاوبة ) بطرب لفناء سائب 
خاقر مولی بئی مخزوم 01١9‏ . 


وتأبى عروبة الفناء ان تتخلی عن طابعهاوشخصيتها فى هذا المصر رغم ما ادخل علیها 
من الاقتباسات الرومية والفارسية وغيرها ۰ 


ی الفناء سی وس و رت 8 سبق ٤‏ ان دی توا خاثر وبدات 
فو ضع وئس الکائب ؛ ‏ کتاب النغم ‏ وکتاب‌القیان » فکان نواڈ لا صنف بعد ذلك فى هذا 
الجال فى العصر العباسی الذی بعد قمة المجدفى المصور العربية تفتحا على العلم » وتقدما 
العالم ٤‏ فخانت سراحا لنشر سئئن أشعته علىأوروبا فيحيل ظلماتھا نورا وضياع . 

س ےش ير ل ل يس او وا 

( ۱۱۲ ) نفس المرجع ص ( ۲۳ ) , 

( ۱۱۳ ) نفس الرجع ص ( ۳۲ ) . 


( ۱۱6 گان ابن جعفر يعقد الجالس للفناء بحضرهاوجهاء العرب » وقد شهد معاوية الفئاء عنده مرتن > نا 
من سائب خاثر واثنى عليه حين سمه يفني قول حسان این‌ثابت : 


لٹا الجفنات الفر یلمعن فى الدجی 
واسيافنا يقطرن من نجدة دسا 
( عن آلجواری الفنیات ص ۱ لفاید العمروسي » , 


۶ ح کے 
YOR‏ 
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الوسیقی العربية وموقعها من الموسيقى العالمية 


وصف الاصيهانى فى الاغانی - كنا بالاغانى ‏ لبونس الکاتب : بانه اول كتاب فى 
الفناء وقد عاش ( الكاتب )) فى المدبنة وتتلمذعلى ابن عباد واخذ الفثاء عن این سربج ومعسه 
وان محرز والفرض ؛ وهذا ما حعل كتابه« كتاب الاغانى » مرجعا اصیلا ومصدرا هاما 
رجع اليه مؤرخو الفناء بعده . 


ومن الذین كانت لهم ثقافة موسيقية :یحبی الكي وقد لجا اليه ابراهيم الوصلی وابن 
جامع وفليج ابن العوراء فى الفناء القديم بأخذوزعنه وبتلققون منه » وقد وضع بحیی الكي کتابا 
فى « الاغانى ونسبها واجناسها » ولكن الاصبهانی‌بقول بان كتاب بحیی المكى لم بخل من آخطاء 
فادحة فى نسب الغناء وخلط فيه تخليطا کتیرا . 

وتوفرت فى اسحاق الوصلی موهلات لمتتوفر لفيره من المفنين » وقد أحاط بعلوم عصره 
الى جانب معرفته بفنون الاقدمین » وسعى الىترجمة ما رسمه الاوائل مثل اقلیدس ومن كان 
قبله ومن جاء بعده من اهل العلم . والف كتبافىالفناء عديدة » منها ما بختص بالاصول والقواعد 
الموسيقية » ومنها ما کان يتكلم عن آخبار المغئين والقيان . 


دور الفيلسوف الكندى فى السلم ( الملون المعدل ): 
مقارنة بہن ساتم الكندى » وفيثاغورس ء ویوھان‌سباستبیان باخ 3200 .5 .1 

ومن العظماء الذين كان لدراساتهم اکبسرالافضالف العطاء العالم: الکبیر والفيلسو ف العربى 
الشهير يعقوب بن اسحاق الكندى المكلى ( بابىيوسف ) » وقد عاصر الوصلی وعاش من بصدہ 
حوالی اربع وعشر بن سئه (۱۱۱) , 

و للکندی مؤلفاتىأصول التلحین‌مند العربفى تلك العصور ؛ وبالرجوع الیها بمکن فهم 
الصطلحات التی وردت على لسان الاصهانی فى کتاب الاغانی . 

وقد (۱۱۷) « درس بعقوب الکندی فى بقدادالعلوم العقلیة الستقاة من‌ترجمه التأليف اليونانية 
والسر تانية والهندية » وتبحر فى علوم اللفة والادبوالفلسفة وغیرها » ویصفه الاستاذ کوروکیس 
عواد بانه جدير بان سنعت‌النفح للفلسقة الیو نائیه, 


و نعتتر أبو پوسف الکندی من الوّلفین‌الکثرین » ومولفانه تربو على منتين واربعين کناب 
ورسالة فى سبعة عشر علما واختصاصا ؛ على انمن هذه الرسائل ما هو صفیر الحجم لا يبتعدى 
الور قات العشر ومنها ما هو واسع فى مو ضوعه‌واسهابه ) ۰ 





( ۱۱۵ ) ومن اراد الزید من هذه العلومات فعلیه بكتاب‌الاغاني للاصبهاني . وی سلسلة اعلام العرب قصة حيساة 
اسحاق الوصلي للدکنور محمود احمد الحفئي وفیه يجمعالكثر الفید من العلومات الوئوقة عن هذا الوسیقار العبقرى. 


( ۱۱۱ ) ولد بيعشوب الکندی فى الكوفة عام ( ۱۸۵۰ هجرية : وتوفي : عام ۸,۱ ميلادية ) . 
( ۱۱۷ ) (« الکندی ») سلسلة اعلام الوسیقی العربية -مجدی العقيلي . 


وقد رایت تثبیت هذا الوجز عن حياته ایمانا مني بما لهمن افضال علی الوسیقی الفربیة خاصة لان السلمالكروماتيكي 
اکنداول الیوم قد آتی به الکندی مثذ نيف والف عام , 


۱۹ 











۱1۰ 


عالم الفكر ‏ الجلد السادس ب العدد الاول 


والوسیقی ٠٠.‏ وغيرها الكثير مما یضیق المجالعن شرحه . " 
وقد كان لعبقريته منزلة خاصة عند الخليفةاللأمون الذى كلفه بنقل العلوم اليونانية والسربائية 
الى اللفة العربية » كما أن المعتصم اختاره مربیساومؤدبا ومعلما لابنه أحمد ٠‏ 


ولن اتعرض ھا هنا لا لاقاه مین الحسدپسپب منزلته وجاهه » وما حيك حوله من مکائد 
ومؤٌامرات » لان ذلك خارج عن نطاق بحثنا . 


من هنا بیدا الدور الثانى لتطور الموسيقىالعربية فى العصر العباسی الاول (۱۱۸) وظمرت 
مدرسة الشراح الاغرشیین » كان الکندی راشدهذه الدرسة واستاذها الاول وموجدها بلا 
منازع ۰ ۱۱) 


گان ظهور هذه المدرسة والتشارها قبیل منتصف القرن الثالثالهجرى_ التاسع اللادی- 
فى عصرالخليفة العتصم بين ( ۲-۸۳۳ ۸-۸۲۳ ). 


وفى الفرن العاشر الیلادی - الرابع الهحری- ظهر. الاستاذ الثانی لشراح الدرسة الاغر بقية 
وهو : محمد اہو النصر الفارابى ‏ وقد قم تبتحليل ومقارنت4 لنماذجح مختارة من آغماله 
الموسيقية فى التلائمات والمتبابتات ( او ا متنافرات)ق بدابة هذه الدراسة - الذی جاء امتدادا لا كان 
قد بدآه الکندی من قبل . وعرض الفارابی فىكتاب « الوسیقی الكبير » الشیء الکثر من 
القارنات بين الابعاد الفيثاغورية ‏ مع التسمياتاليونانية ‏ والابعاد العربية ب وسبق ان امعت 
الى تقديره واحترامه لمن سبقه من اهل الصناعةبما فيهم اصحاب النظريات الاغرشية . 


ونجد فى سلم الکندی شبها كبيرا فى تقسيمالابعاد بالمقارنة بينه وبين السلم الفیثاغوریالعتمد 


ف بناء السلم ا مو سيقى الغربى المتداول . حتىوق تحديد نسب التحرثةللفاصل الطنینی ٠‏ مشال 
ذلك . 


( ليما سب وصصا] - بقیة/ کومٹا ب هحون فضله ) . 


اب قستم الکندی الدیوان: الكامل الىاثنتى عشرة درجة ‏ تنفصل الدرجة عن الاخرى 
٢‏ - بنشطر الفاصل الطنینی عند الكندىالى نصفين غير متساویین - بقیتان و فضلة.- 
وهذه مقارنلة للتفسيم الفیثاغوری مع تفسيم الکندی الذ کور ۰ 





( ۸ ) وكان الدور الاول لسعيد ابن مسجح ومن اقندی به من معاصريه ومن تبعهم : 
( ۱۱۹ ) فقد سبق الفارابي الذى جاء من بعده ايتمم ماکان قد بداه . 


Ye 


۱۳۹۱ 


الو سیقی العربية وموقعها من الوسیقی العالمية 
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تہ کچ سیر 








( ,۱۲ ) سق ان اعطینا رای الصلامة وديع مسراوالعلماء الفربين الذين استشهه برآيهم حول السلم الطبیعی 
الكبر الشتق من السلم الینوری اليوناني - الصطنع , 


( ۱۲۱ ) تسمی هذه الاشارة ۰ « ديبز )) وهی تعنی رفعرئة العلامة ب مقدار تصف صوت ملوث  ChfoMatiqUê‏ 
ای بقية وفضله : ٠ ) ااصصوa + C٥۳2‏ 


( ۱۲۲ ) نسمى هذه الاشارة ( بیمول ) وهي تملي خفضرنة العلامة مقدار نصف صوت ملونء ۳1۲01١31)‏ ( بقية 
وفضله ( (Limma + Comma‏ , 


۱۳۱ 














۱۹ 


مالم الفکر . المجلد السادس ۔. العدد الاول 





السلم الفیثاغوری السلم الکندی 
ساس = دو دك ۱ ۱ 
الإ مالس 2 7 
كوما فيثاغورية ہے سی ۵۲۱۱۱ كومات محزاة الى 
دیز ٩۲۹۲۸۸‏ مجنب السبابة ے سی بیمول هه بقية ثم بقيه 
آم" و فد 1 
ار بم کو مات ے ره بيمول IT:‏ 
1 


خمس كومات ہے دو دیز سك سبابه = سی حمس كومات 





( ۱۲۳ ) عن ( الكندى » فى اعلام الموسيقى العربیة سلجدی العقيلي . 
( ۱۲ ) يقصد على حساب تقسیم الوتر وباشار مطلقالوتر نقطة الانطلاق ولهذا افضلية ملطقية , 


( ۱۲۵ ) سبق تعريفها ككومتا وهنا الفت نظر القارىء غرالمطتلع الى ان السى دبيز بعلو الدو الطبيعية بمقدار کوما 
- 08تتدره© ب أى فضلة وهذا هو الغارق بيئنا وبينهبولاننا ابقينا السسافة بين علامئي ( سي ب دو ) محافظة على 
بعدها الطبيعي بمقدار بقبة فقط آى ما يعادل اربع كومتات فيثاغورية , فى حين ان علامة سي دبیز نفير فى نظام الابعاد 
مسبية نعديلا مضرا فى حدود بعدى البقية فى السلم الطبیعي . 


اى تجمل بين ال : می وال  :‏ شاب بقيةوفضلة بواقع خمس كومتات بدلا من اربع فیصبح موقع ال 
سي يعلو موقع ال دو بمعدل ( کومتا ب فضلة ) , ۰ 


كما تجعل بين ال : سي وال : - دو بقية وفضلةبواقع خمس كومات بدلا من اربع فیصمح موقع ال مي © يعلو 
موقع ال فا بمعدل ( كومتا ب فضلة ) . 


وتوضيحا لذلك أقول : ان رفع علامة سي بواسط‌اشارة دییز پجعل مسافة البعد خمس کومات فيثاغورية 
بحیث ترتفع وتعلو علامة ال سي دييز فوق علامة دو وهيعلامة اساسية مفروضة یملع تحريكها علد النجزئه , وما 
يحصل للبعد ب سي ء دو ب من ثقيم فى النظام والنناء یحصل للبعد ب مي » فا وبالتالي فان النظام التعاقبي فى دائرة 
الخامسات النامة الصاعدة او الرابعات النامة الهابطة الذىيفترض فيه تسلسلا هندسبا صاعدا كعقد منظوم مشسلسل 
الحلنات يتهدم هيكله وینهار بحبث بزداد عدد الفضلاتوینکانف مبتمدا عن العلامات الاصلية ومولدا بقية جديدة 
غريبة بعد ورود كل اربع فضلات غريبة جديدة , 


اما نظام ترتبب ابعاد الكندى على اساس انصاف الصوت‌فر المنساوية دون التعرض للبعدين الصفيرين ب هي » فا 
و( سي » دو ) يجعلنا على عتبة السلم بسهولة ٤‏ قدتکون فيها بض الشوائب ولکنها خالية من الحظورات لان‌النظام 
التعاقبي فى دائرة الخامسات الثامة الصاعدة او الرابعاتالئامة الهابطة ب قابل التطبيق فى نظامه الهندسي مع تسلسل 
حلقانه بفارق نصف فضله(ه؟1أ)تفع فى متتصف البرجالشطورالى نصفين » احدهما يتضمن بقية والآخر ينف_من بقیة 
وفضلة. فاذا آخذنا نصف الفضلة واض‌فناها الى البقيةالسابقة نكون قد طبقنا نظرية باخ الذى جاء بعد الکندی 
باجيال لبرفض السلم الفيثافورى كما هو » ويشيد لهبالسلم العدل الشبيه بسلم الکندی مع فارق بسيط لا يتعدى 
۸ من الصوت وكائت عملية التعديل هذه موضع صراع‌واحد ورد الى ان شت لدى العاملين فى التأليف الوسیقی 
ان هذا التعديل کان فتحا جدیدا فى العلوم النظرية والتطبيقيةف العالم الفربي - وهذا يثبت ما كان لبعد نظر الکندی من 


۳۹ 








+ اه وز صلی حي بسي لبس جن سم اہ شک کد بت م‎ bs تحط‎ sa o 


اد کے ے یی یک ے سپس لاوما بص سوه 


اىه 





۳٣ 


الوسیقی العربية وموقعها من الموسيقى المالمية 


لاس 
آهمية » لان النشسيم الذی اتي به كان حلا وسطا ظل علماءالغرب فى حيرة للوصول اليه ویحق لٹا ان نفتخر بسقرية 


الکندی الذی اوجد في القرن الناسع البلادی السلم اللون‌العربي السليم والقابل التحول الى سلالم متعاقبة على قاعدة 
الخامسات النامة الصاعدة » او الرابعات النامة الهابطة كما ق‌الثال التالي : 


الظاهرة الاو لی : 


8 8ہ" 


ونسمیٹھا باسماء الاحرف الابجدية العربية . ابنداء من تقطةالانطلاق للوتر الطلق الاول ب آى الاعلی ب حسب الصطلح 
قديما ب والذى كان یسمی ( بم ) او على الاغلب ما يقابله فىياللسمية العربية الحالية ب عشبران ب وهي بالنوتة الفريية 
تعادل ( لا ) ب 


۲ ب قبل اطلاق التسمية العروفة للعلامات الموسيقيةالغربية والتی تدأ ب دو > ره » می الخ .., ( ۱۲۵ ب ) 
كان الغرسون بطلقون على الدرحات نفسها آسماء الاحر ف الابجدية الفربية تماما كما سبق للکندی ان اطلق الاحرف 
الابجدية ب العربية على الدرجات الوسيقية العربية هکذا : ب 





۱ سبابه مطلق وسطی سبابھ مطلق ‏ وسطی سابه ‏ مطلق مواقع الدرجات 
لخ المثنى الثنى ١‏ اثلث اثلث اثلث الم الہم الیم على آلة العود 


الخ 1 7 6 5 4 3 2 1 رقم الدرجة 
8 








الخ 8B C D ۳ ۳ 0 A‏ ۸ اسم الدرجة 
الخ Do Rê Mi 8 Sol LA‏ ال LA‏ الاسم الحالي 








مع االتكرار اللازم فى الطبقاث العلا او الدنيا + فهل هناك من نوارد فى الافكار ( ۱۲۵ ج ) ام هو اقتباس عن الکندی ۶ 
( ۱۲۵ 1) نصف فضله ب نصف كومئًا ( او ما يسمى ق‌حساب فيثافورس 50115213 ) انظر الشال ( شکل 

ت ۴ س) و 
ا 3 
فا صل ضلاى ۵ 


2 ےم 
APOTOME 5‏ 3 07۲00۳۱۲ ۲ 2 


3 
nA N 
۱ ۱۳۳۸ كك‎ 


LIMMA > 
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کے 
کت 


ERE‏ او یہ س کر ليع ہے حر کو کہ سے اب 
1 کی سس ویک ہے کیہ شی اس یہ میں مخ 

E 1‏ جج س Sea‏ ا 

ESSERE 3‏ یبا سرا دج کے 


8 


0 
95 
جح کاٹ 


ا کے 
ود 
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معام = مس ول کر رن 
ا ےہ نت 


بش 
سی بے 
یت پت شس 
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ار يا 
و کہ ےم 


ہک 
مآ 


ORE E a REYA و‎ TE ee N a ہہ‎ 
ERA BA و اک جرد ا لد‎ 








۱۹ 


عالم الفكر ‏ المجلد السادس نہ العدد الاول 5 


سس 
( ۱۲۰ ب ) ابتكر هذه النسمية - 1۳۸۲220 ملا ل وذلك عن طريق اقتطاع المقطع الاول دنادلازڈ 62 1 
من کل كلمة من النص فى النشيد الديئي الخاص بالقديس( جان بابئيست ) وکانت اللئيجة تثبیت النسمية التالية 


للعلامات ؛ ,۰ 50118 Ut 16 mi fa‏ ثم استبدلت کلم ال ب بكلمة ب 1(0 ب تسههيلا للمد اللفظي , 
( هذا هو الشائع عند الموسيقيين وق كنب تاريخ الموسيقىالغربية ‏ ولکن هناك نظرية تخالف هذا الرأى , نظرية طلعت 


بها باحثة الانية هي الدكتورة سسیفربد هونكه فى كتابها :شمس الله على الغرب ‏ فضل العرب على اوروبا ضمن فصل 
مسهب خصت به ژریاب , تقول النظرية : - اما القاطع :دو ا رہ ب می ب فا ب صول ب لا التي يقال عنها انها من 
وضع 12۸۲6270 Guido‏ حوالي 1٠٢٦‏ . دانهساعبارة عن اوائل مقاطع سطور ترنيمة يوحنا » فالواقع ان هذه 
الفاطم الوسيقية الما اقتسست من القاطع الثقمية للحروفالعربية : دار سامت قفاب ص ال . 

وتجمعها الکلمنان العربیثان ۰ ( در" منفصتل » , 

وتسنطرد الباحثة الاكانية فتفول : 

(( وهذه - نقصه الحروف العربية ب كثيرا ما نجدها ق‌مصئفات موسيقية لائیلیةۂ مشتملة على كثير من الصطلحات 
العربية . دالصنفات اللاتيئية الذکور: ترجع الى الشرن‌الحادی عشر » وقد عثر علیها فى جبل ( کاسینو ) الذی كان 
يقيم فيه العرب » ویذکر الدکئود محمود احمد الحفني ف‌قصة حياة زرباب معلقا على هذه الروابة فیقول : 

( ذکر العالم الانجلیزی هنری جورج فارمر مثل هذاالقول فى مولفاته عن الوسیقی العربية ) . 

وهذا فریب من الملطق الى درجة معقولة جدا , انما تبقىكلمة ( سي ب اه ) وهي تمثل الدرجة السابعة فى السلم 
الوسیقی الحالی ب باعنبار علامة دو اساس السلم الطبيعيالكبر ( الدیوان الطنيني ) . وعلامة سي حاسته وقد اعثبرت 
الدرجة الحساسة لان الارتکاز علیها يجعلنا نحس رغبة ملحةبالصعود الى العلامة الى تليها مباشرة وهي جواب قرار 
اللقمة ب أى تحس رغبة بالاستفرار على علامة ( دو ) لذلكيطلق على الدرجة السابعة اسم حاسة أو ب 56251018 بت 
وق اعنفادی ان كلمة زو ب انئرعت من قلب كلمة ع[[ومء5 واطلقت على الدرجة السابعة ب الباحث . 


الظاهرة الثانية : 
وتختص باللسمية الحديثئة للعلامات المحولة بحبث بستفنی عن استعمال اشارات الثتحويل وتوضع نسمية جديدة 
للعلامات الملونة ب 0121:01331410106) Les Notes‏ ق‌السلم العدل ب 161026766 0312126 13 2 كما يلي ٠‏ 
اللسمبة القديمة 


Do Do لد‎ Re Ré لا‎ Mi FA Fa طل‎ Sol Sol لك‎ LA LA 1 Si Do 


التسمية الجديدة ( ۱۲۵۰ د) 


Do 0 Ré Té Mi FA RA Sol Tu LA ۶ 51 Do 
DO......... I@......... Mi... fa...... Sol...... ) ترئيب السلم الطبيعي انطلاقا من ( دو‎ 
ل له ی ط سم ز و اها د‎ 1] 51 
۲ اقرا من الیسار ) ج ب‎ ( 
۲90 ٦ ۷ م۸‎ ٩ ١ ۱۱ 5 سا ات لا‎ ۴ 
0) D......... BF............... سی نا‎ 00 8 


ان علامة ( 12 ) وکانت تسمی ( ۵ ) هی العلامةالاولى . فى السلسلة عند الفربین وعند المرب فى نقطة 
البداية ب وتقع على مطلق وتر البم فى العود وجدير بالذكران ملامس البيانو - قديما ”ب كانت تبدا من علامة ال ۸ 
او ال رأ )2 (۱۲۵ د) , 


وهكذا نری ان الفرب بعد الف عام ونيق بسود الىاعطاء التسمية الخاصة بکل علامة مسثقلة وعدم ربط اإعلامة 


کس 


۵ 


الموسيقى العربية وموقعها من الموسيقى العالمية 


السلم العدل كما شرحه الکندی : 
جزأ الكندى فی سلمه الديوان (08هه0:) الى اثنى عشر جزءا صوتیا بئی على اساس طول 

الوتر ٤‏ بحيث يكون فابلا لتنفيذ عملية الخامسات‌التعاقبة باقل فوارق مما ينتج عن تحويل السلم 

الفيثاغورى الى سلم ملون + وهو كما بر ی من لو حه التجزئه ‏ الشكل ‏ عبارة عن سلم ملون 

جاهز ومو سس عل, ط فة تقسیم الوتر ابتداءمن مطلقه حتى حواب هذا المطلق ‏ منتصف!! 

٦‏ لل 2و نا کا س ك کا ۳ و = الو تر 

الاحرف الابجدبة حتى اثنتي عشرة درجة بابعادانصاف الصوت كما بلى : _ 








ات پات چ ت د ت ھا ت وس زاب جح بط ی الكت ل ت ما لات سط نس س ب 
دو ب ر٥ط ‏ ره ب میط بت می ب فا صسوللط ‏ صول ‏ لاط .- لا (۱۲۷) 


بين الشرق والفرت : 
« ان مهمة ابطال هومروس فى الحياة هی‌استفلال مواهبهم البشرية الى اقصی حد » ناذا 


1 
# ۰ 


ما یحصصی ۵ ریس ۱ و أ مە ۶ ۰ بش يض 
ما نجحوا فى تحقیق ذلك آثبتوا انهم على مستوی‌السئولية » وانهم رحال حقیقیون کاملون » . 





« .+ فانسان الالياذة والاودیس يجب انبعيش بطلا ویموت بطلا » فان لم يفعل فسوف 
لا بعد من الابطال الحقيقيين ۰ ۱۳۷) 

كذلك كان مہدا أبى الحسن على بن نافےعاللقبِ بالزریاب (۱۲۸) او الزرياب ( ۱۲۹) ای أن 
بستغل مواهبه الى أقصى حد » وشتی الطرق_حتى ولو كان ذلك على انقصاض رصيد استاذه 





سه 


سے 


بالاخرى , مما يعطي لكل درجة تتضمن نصف صوت شخصيةمستقلة , والفضل يعود الى السلم شبه المعدل الذى اتی به 
الكندى فى الاصل ثم اجرى عليه بوهان سياسسئان باخ‌اللمسات الآخرة بفارق عاب او ( 8 ) ( تقریبا) . 
وأعتقد أن آالثلاردىمےث٭ عفد له عند !نی ستعمال اارباع(( ولخسا فى سلالٹا الع نة الاصيلة )4 ٤‏ إلٹر سكو تلا 
2 ]¥ نغ اسب که :ع۲ راوس کی سحب ار ست ب کي بت ۱ لا سي نستوں سار 


جديدة على الفرب انما سسنکون نحن فى هذه الرة فارضي السلم الجديد وواضعي اسسه وتسميته باذن الله , 


(6؟1 ج ) علما ان الفرب اخذ عن العرب بنفس الطريقةالارقام العربية النى وضهها العرب على اساس الزوايا 
الهندسية باعتبار كل زاوية تمثل عددا واحدا فى الرقوهكذا: 


زاویتان للرفم آثنين » وزاوية واحد للرقم واحد , 9 8 7 6 5 4 3 2 1 
ای بدون زوايا : ٥‏ وهکذا فهو لاشىء وبقال ان بعودخالی الوفاض : ( عاد صفر الیدین ) , 
( ۱۲۵ د ) تفع الاسماء الجديدة على اللامس السوداءمن البیائو , 


( ۱۲۲ ) ظاهرتان من طيعة واحدة اسٹرعتا انتباھی فالتسمية , اجداھما تتعلق بشسمية مشابهة غربسة ( من 
العصر الکلاسیکی ) للعلامات الموسيقية » والثانية تتعلق‌بنسميه اخرى مشابهة من زاوية مختلفة ( معاصرة ) لبعض 
العلامان الموسيقية , 


( ۱۲۷ ) هوميروس - شاعر الالياذة وآلاودیسا ( ص 111/1.5 للدگتور عبد العطی شعراوى ۰ 
( ۱۲۸ ) الزرياب بفتج الزاى طائر غريد ب وقد سميبه لجمال صوته وحسن صورته وسواد لونه . 
۱۲١ (‏ ) والزرياب بكسر الزاي هو الذهب او مائه وهومجرب فن الفارسية ب العاجم اللفوية , 
16 


_۔۔۔ امس eee‏ 





یی ا ا بو سمه و سین وس سس ای سس سس ان شرن ود ہے ہے ا لي سم 
5 یپ در سے 3 3 
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عالم الفکر - الجلد السادس - العدد الاول 


اسحاق بن ابراهیم الوصلی - كان ابراهيم ابضااستاذا له من قبل فهولابالی انغضب الوصلی 
أو رضی » همه أن بصل ... أن بحوز رضی‌الرشید ... ان بحتل الكانة اللائقة بمواهصه .. 
وهكذا فقد تحدى وحابه وتمرد وأصر فكان لهما اراد .. 


رفض طلب الرشيد الفناء على عوداستاذه ٠‏ ولم بتورع عن الجهر بان صنعته 
نتطلب ترتيبا آخر للعود » وتشدد فى رفضهوابائه وقال للرشيد : 


ب لی عود نحته بيدى »© وأرهفته باحکامی )۰ .. ولا ار تضی عبر ه 4 و آمر الر شید با مض ضار 
العود الذى صنعه زرياب . وتفحصه الرشيد فلم بحد فيه جديدا فقال ؛ ما منعك ان نستعمل عود 
استاذك فاجاب زرباب : 

ب أن كان مولاى برغب فى غناء استاذىغنيته بعوده وان كان برغب فى غنائى فلا بد لي 
من شودی ۰ 


فقال الرشید : ما آراهما الا واحدا فأجاب‌زریاب : 


ب صد قت امولای > ولا وّدی النظر فرذلك . ولکن عودی وان كان قدر حجم صوده 
ومن جنس حشبه © فهو شع من وزله فى الثلث مأو نجوه + وأوتارى من حرس لم بفسل دماء 
سخن يكسبها أنوثة ورخاوة » وبنمها - یمنی‌ونر البم وهو الاول من أعلى كما عر فنا ۔۔ ومثلٹھا 
- يعنى وتر المثلث كذلك ‏ اتخذتها من مصران‌شبل » فلها الترنم والصفاء والجهارة والحدة 
أضعاف مأ لغيرها فى مصران ساثر الحیوان 6 و لهامن قو ۵ الصبر علي تأثير و قشع المضارب ما لیس 
لغيرها . 

فاعجب الرشيد ببراعة وصفه ؛ وأمرهالفئاء ؛ فاندفع يغنى : 

3 انها الك الیمون طائره هصارون راحاليك الناس وأبتكروا. 

فقال الرشيد لاسحاق بعد أن استولی‌علیه.نطرب وتمكن منه الاعجاب : 

« ولا اننى اعلم من صدقك على كتمانهاياك ما عنده وتصديقى لك من انك لم تسمعه 


قبلا لائرلت بك العقوبة لتركك اعلامى بش‌أنه » فخذه اليك واعتن به حتى افرغ له فان لی فيه 
نظرا) . 


ماكنت أود أن اسرد هذه القصة لان وجهةنظرى قد تدین زريابا » ولسمئا فى هذا المحال 
لنترك هدفنا الاساسى ونشاقش ظروف زربابوموقف استاذه الذى سعى لهذه المقابلة ليعتز 
تلمیده امام الخلیفة» فاذا بالتلميذ بنتھزالفر صه‌لیحاول اغتصاب عرش الفناء من أستاذه وهو 
الذی لا زال فى بدایة الطریق . 


ولكن النتائج التي ترتبت على هذه الحادثةوالتطور الذی حدث من حرائها حعلتنی أعود 
فأسردها ) وقد لا تكون جديدة على القارىء لانهاوردت فى أكثر كتب الادب العربى والتاريخ 
الاندلسى » ولانها كذلك كانت نقطة التحول فالاتجاه الفنى الفنائی‌الذی انطلق معهجرة زرباب 
من شرفنا العربی الى الفرب الاقصی حاملا لواءالفن الموسيقى الفنائی العربى الى العالم الغربى 
فاطبة معلما ومهذبا لا بجارى .. 


ال 3 / ۱ 





۱۳۹۷ 


الموسيقى العربية ومو قعها من الوسیقی العالمية 


ورغم العتب‌واللوم اللذین ستحفهمازریاب فانه لایمکن تجاهل ما قام به قالخفاء من تجارب 
على عوده حتی تمكن من اعداده هذا الاعسدادالتقن وق ذلك اشارة الى ظهور موهبة متفتحة 
بافعة نسعى الى التحرر من الرتابة التبمة فىالاقتداء » وبالتالی التطلع الى آفاق جدید على 
طريق الابتکار والتجدید والابداع . 


وکان أن غضب الاستاذ » ومن حقه آن شضب » بعد أن تکشفت له فى تلميذه نزعه 
الوصولية الحاحدة فلم براع مشاعر استاذه‌اسحاق ولا كرامة أبيه ابراهيم الذی کان له 
معلما من قبل وكتم الاستاذ ما فى نفسه الى أن خلا بزریاب فقال له ۰ 


( ان الحسد أقدم الادواء » والدنيا فتانة)والشراکة فى الصناعة عداوة » ولا حيلة فی حسمها 
وقد مکرت ہی فيما انطوت عليه من احادتكوعلو طبقتك » وقصدت منفعتك > فاذا أنا قد 
اتيت نفسى من مكمنها بادنائك وعن قليل تسقطمنزلتى » وترتقی انت فوقى ۰ وهذاما لا 
اصاحك عليه »© ولو الك ولدى ؛ ولولا رعبی لذمة تربيتك با قدمت شيا على أن أذهب 
نفسك وليكن فى ذلك ما كان » فتخير فى اثنينلا بد لك منهما : اما أن تذهب عنی فى الارض 
العريضة لا اسمع لك خبرا بعد أن تعطينى علىذلك الانمان الموثقة » وانهضك لذلك ہما أردت 
من مال وغيره » واما أن تقيم على كرهى ورغمىمستهدفا لسهامى فانی لا أبقى عليك ولا أدع 
اغتبالك > باذلا فى ذلك بدنى ومالى فاقض قضائك . » 


لقد كان باستطاعة زرباب أن ستمر فالتحدى» وان بكشف الصراع الخفى امامالخلیفة 
فيكسب الحولة الثانية وشوا عرش الغناء فی‌بفداد . 


ولکن طموحه كان أبعد حدودا » أو قدیکون ب بعد أن خلا الى نفسه ۔۔ آحس بالذنب؛ 
ففضل ترك الصراع مع أستاذه » لیہدا صرام اجديدا مع شىء أقوى وأعمق أثرا واشد قسوه ؛ 
مع الجهول » مع المستقبل » بل مع الحياة »فاذا انتصر على الجهول وضمن الستقبل فقد 
عاش بطلا ونعم بالحياة . والا ... فليمتبطلا فى التخلى عن التحدى اعلمه اعترافا بما له 
عليه . وتأكيدا لثقته بنفسه ومستشله ولامكاليةنجاحه فى كل ميدأن ومكان ... 


زرباب فى الاندلس 


۰ ووصسل زریاب المفرب تاركا بلادالشرق للمشرقین » وقد صمم وعزم وخطط 
لیبنی عالا موسیقیا جدیدا بر فع باسمه الى دنیاالخلود .. ووصل تونس فاتصل بصاحها 
زياد الله الاغلبی ( ۱۲۰ ) ثم ترك تونس (١‏ لأسباب تتضارب الاراء حولها ولا تؤثر على بحثنا ) بحثا 
عن مجال أوسع واکثر خصبا » فانجه الى الفرب‌الاقصی » ومن هناك کتب الى الحکم الاول ( ۱۸۰ 
- ۲۰۱ ھ / ۷۹۹۱ - ۸۲۲ م ) بن هشام الاول‌آمر الاندلس ل الذی عرف بشغفه وولعه 
بالوسیقی ‏ يطلب السماح له بدخول الاندلس بعد أن شرح له آمره وذکر قابلیاته وامکاناته > 








( ۱۳۰ ) ابن عبد ربه العقد الفرید ٤٤/٦‏ سم شہحائی( اشهر الغثین علد العرب » دکتور عد الرحمن الحجی . 
(( تاریخ الوسیتی الاندلسية ص ۲۸ ٠.‏ 








۸ 


عالم الفکر ب المجلد السادس ‏ العدد الأول 


و الحکم رالکتات ورحب نه ودعاه للحضسو ر ( ۱۳۱ ) عبر زریاب,ز قاف طارف بت المضيق بت 
i1‏ و م وس ٦‏ سم ی آاء یم 4 أ - 7 زراب 
صحة آسرته وآماله فى تبویء عرش الجد الفنى ولکن الحکم وافته المنية ثبل و یال 
٢.٢‏ ۸۲۲/۵ ۰ ) وکاد بعود ادراجه » ولكنثمة من آقنعه بان الامر الجدید ومو عبدالرحمن 
الثانی اللقب بالاوسط (۲۰۲ - ۲۳۸ ه / ۸۵۲-۸۲۲ م ٠‏ ) فوق اباه رغبة بفنه . وهکذا وبعسد 
مکاشات واتصالات » دخضل زراب الاند لس لتدخل الوسیفی فى عهد حدد » واحتفل الام 


5 i", 


e 1‏ 1 ا حة اله شاع تفه لعلفه . ۱۲۱۳ 
بمقدمه حين قارب فرطبه (و0020069) اعسےاخشتاں رم او ات ات : 


زرياب المعجر ة او الاصالة الوسیقیة العربيةالاندلسيةاد نقطةالتحول فىتاريخالموسيقىف العالم 

كانت البادرة التی ظھرت باستقبال الاميرلزرياب ومحالسته حين « .. اكرمه غايةالا كرام 
وأدنى منزلته وبسط أمله » وذاكره فى احوال‌اللود وسر الخلفاء ونوادر العلماء » فحرك منه 
بحرا ژخر عليه ملدّه » فاعجب الامير به وراقهما أورده » وحضر وقت الطعام فشر فه بالاكل 
9 وأكاير ولده ( ۱۳۳) » مما شجع زرباباوبعث فى نفسه الامل . فراخ نفك وو بی 
نثر الموسيقى الشر قية »> والعادات الاحتماعيةالعربية » حتی عمت البلاد وتجاوزت الحدود 
فانتقلت الى العالم الاوروبى قاطبة ( ۱۳۲ ) وکانان اسس أول معهد موسيقى ٤‏ واستدمی‌الفنین 
من الدينة المنورة لنشر الاصول الموسيقيةالمربيةالمشرقية القديمة ( ۱۲۵ ) الاصيلة وانما بالطريقة 


ااا م سس سس سس سس سس تست تسس 


( ۱۲۱ ) الفری ب نفح الطیب د ۱۲/۴۳ دکنور عسدالرحمن الحجی (( تاريخ الوسیثی الالدلسية ۱ ص ۲۸ ) ۰ 


( ۱۲۲ ) الثری » نفح الطيب ۳۲/۱ » آبن خلدونالمقدمة ۱۱,۵/۲ ء ( عن الدکنور ع,ع الحجی ( تاريخ 


تارج 
الموسيقى الاندلسية ) ص ۲۹ ب دکتور السيد عبد السلام( تاريخ المسلمين وآثارهم في الاندلس ) ص ب ۲۳۲ ب 
( ۱۳۳ )أبن هذا الاكرام والتبجيل فى ذلك العصر ۲۰۲ - ۲۳۸ ھ / ۸۵۲-۸۲۲ .م ) من عصراوروبى متقدم 
( ۱۷۵۰ - ۱۷۹۱ م. ) وهذا التاريخ يمثل الفترة التى عاشفيها موزارت ( ۷۲02۵۲6 8206065 .177 ) ذلك العبشرى 
اللمسادی وهو الذی اتی بالامجاد لبلاده بعد ان دار العالم‌ینشر موسیقاه ولا عاد الى مسقط رأسة ( سالزبورغ ) 
وعاش فى قصر حاکم الدبنة وجعلت اقامته فى صفوف الخدم‌یعامل كما یعاملون ويهانكما يهانون ویاکل فى المطبح اسوة 
بالخدم وعلی موائدهم ولم يكن بتهوفن 6۱۳00۷۵ ۲,۷۰) الذی عاش في نفس الفترة ( ب ۱۷۷۰ 7ب ۱۸۲۷ ) باوفر مله 
حظا الا بقدر تمرده الشخصی على المادات والتقالید ءوکلاهما عاشا وماتا فقرين حتی أن حثة مورات كانت رهيلة 
على دين لم يسمح بدقنها الا بعد ان دفع الحاکم هذا الدينوبين عصر زرياب وموزارت‌ویتهوفن ما یترب من الالف عام + 
وبامتارنة بين العصربن ينضح لنا تباین الستوى الحضاری‌والفکری فى مدی تقدير العصر الذهبى الاندلسی . وكذلك 
العباسی لاهل الفن مع هالاقاه نوابغ العالمالاوروبی فعصرهمالذهبى ‏ عصر الموسيقى الكلاسيكية وبدايةالرومانتيقية ق 
5 از تاريخ المجد العربي فى عالم الو سيقي . ( الباحث ) 5 


کے ی سا ا ل اي ید یا ۶ 


( ۱۴۲ ) یقول دكنور جودت الركابى في کتابه (« قالادبالاندلسي » ب .. وف اثناء حكم عبد الرحمن الثانی قدم 
الاندلس هن بغداد الفنی زرياب تلميذ اسحق الوصلی »وقد كان له تاثر كبر فى نقل كثير من العادات الشرفيةالسائدة 
فى بلاط بثى العباس الى بلاد الاندلس وقد اخذت تلك العادات الحضرية تنتشر فى كثر من التانق والذوق الناعم 
وتبدو على الاخص فى الاکل وق قوانين المآدب والحفلات »وقد كان لقدوم زرياب تاثر كبر فى الحياة الاجتماعیةوالادبیة 


2 LEF 
۰ ژ 1 اا‎ 


( ۱۳۲۵ ) وجاء فى الاغاني على ابراهيم الوصلی ما يشت وجود الفناء العربي الاصيل النورات في ارض الحجاز من 
قبل ان يدخل اليها التطعی الذي انيثا علی ذکره سابقا و هذا ق اعتقادى ساعد على استمرار الطابع العر بي رغم 
ما دخل علي الفناہ الحجازي من الوان مسكوردة . 
سیت 
۸ 





۹ 


المؤسيفى العربية وموقعها من الموصيقى العالمية 


التى بحسها زرياب نفسه » وأضيف الى لقبهالقديم لقب اضای جدید فأصبح « زرياب 
القرطبى نسة الى موطنه الجديد ۰ وخصص له الامیر راتيا شهر با قدره مستا دبنار بالاضافة 


وكان أول طلاب معهد زر باب امو سسيفى ( 1 ا ایشا ه الثمانية وسنتاه علية وجمدوية ٠‏ 
بالاضافة الى عدد آخر بعضهم من الفسلمان‌والجواری © امثال « متعة » و « مصابيح » 
وغم‌هما ۰ 





و جس 
يقول الاصفهانی في الاغانی ب جم ب ص ؟,؟ ( عن حمادعن اسحاق عن ابراظيم الموصلى انه قال : اول من تعلمت 
مله الفناء محنون كان اذا صیح به ٠‏ یامضر » يهيج و بر جم‌فبلفنی انه يفيّى اصوانا - الحانا ب فیجیدھا » آخذها عن 
قدماء اهل الححاز » فکنت‌ادخله الى فاطعمه واستیه واخدعه‌حنی آخة عنه وكان حاذقا » فاول صوت آخذته عله : 
ارسلى بالسلام يسا سلجم الى 
5 1 لك ۰ ہیں 
سے الخ 








وت نے أ کو م ا نے تی سی 





ويسلطرد الموصلى ؛ 

نم مكثث زمنا آخذ عنه » وكان اذا عاد اليه عقله سن‌احذق الناس وأقولهم على ما يؤديه » ثم غاب عنی فما اعرف 
خبره )ا ۰ 

وهذ! یؤکد وجود ضرب من الفناء الحجازی الاصیل قبل‌ادخال ما جاء به سائب حاثر وطويس وابن مسجع من غنساء 
الفرس والروم ٠‏ 

وجدیر بالذکر ائلی فى دراستی الشخصية لبعض الالحان‌الشعبية الحجازية ( عندما كنت فى جدة اعمل على تأسیس 
الٹسم الموسيفى فى الاذاعة العربية السعودية ( ۱۹۵۸-۱۹۵۷)وقد استمعت الى الكثر من الالوان المحلية فى كل من مكة ب 
وجدة والدینه‌النورة وجوارهافلمستالطابع الحجازی‌الاصیل» وگان يغلب على الخطوط اللحلیة ( مقام الحجاز ) وبلاحظ 
ان اسم النفم يبحمل اسم القطر الحجازی وينشر في اغانىعدن واليمن وحفرموت وعمان كما لاحظت عندما اتيح السی 
الاستماع لعدةفرق موسيقية غنائية تؤدى الفولكلور التقليدى, 

والشىء الثانى الذى استرعى انشاهى نلك ( الصورالايقاعية ‏ العلمية الرائعة - ) الئى تصاحب الحانهم 
ورقصاتهم الشعبية » وهی ايقاعات متعددة الصور تمشی‌جنبا الى جنب فى نفس الوقست بصورة عمودية فتختلط 
نبضاتها الختلفة بحيث ينتج عن ذلك ولادة ما يسمى ( بالتعددالايقاعى ۳1/0/96 ) لكل صورة ايقاعية خاصة ۱ 
ضابط ايقاع مستقل › وباندماج مجموع الایقاعات النمددة‌هده نسسشمع الى کثلة متراصة متکافنه من النغمات العجببة ۱ 
النلاحقة ذات العالم الغربية النى تشبه الزغردات اللوقعةتوقيعا حلوا ساحرا ٠‏ 


وقد كان يشترك مع هؤلاء العازفین من ضاربی الابقاع‌اکثر من الف راقص ومقنی وجمیعهم یصفقون متقاسمین 
الصور الايفاعية نفسها فیودی صورة ايقاعية سمفونية هزت‌مشاعری بشکل لا يمكن وصفه ٠‏ 

وتذکرت استعمال الکسنانیت فى الوسیقی الاسبانيةالكلاسيكية الراقصة من خلال هذه التجاوبات الشبيهة 
بالزغردات المذهلة ., فقلت لعلهم ادخلوا الکاستایئیت الی‌اسبانیا لتفلید هذه الایقاعات التی تحتاج الى حذاقة وبراعة 
والکاستانیت وجد منها فى الاثار المصرية القديمة على شکل‌کفین من الخشب بصفق بهما بطريقة ما ( شکل ب ۲۷ ) 

ر ۱۳٩‏ ) الفری » نفع الطیب ۱۲۵/۲ » عن دد . ع .الحجى ( تاريخ الموسيقى الاندلسية ص ,۲ احسان عباس » 
تاريخ الادب الاندلسی ( عصر سيادة قرطبة ( ص ۲۸ د ۲٩۹‏ )۰ 

ر ۱۲۷ ) يقول دکتور الحفنی فى ( زریاب موسیق‌ارالاندلس » وكذلك کناب « موتمر الوسیفی العربية الاول 
۲ »© ابننی الخليفة في قرطبة دارا للجوارى الشرقبات‌اللواتی استحضرن من الدينة النورة بعد تخرچهن على ایدی 
اعلام الغثاء فى كل من الحجاز ودمشق وگذلك اتم بعضهن‌الدراسة فى نفس بغداد .. وجری لهن آمتحان خاص قبل 0 
التدريب والاعداد , وقد سميت هذا الدار « دار المدنيات )اوکانت اول معهد للموسيقى فى الاندلس + 1 


۹ 


Ee‏ 5 لعج سے سے می ی مب ۳ 5 رس 
RRA‏ سے eh‏ ب ا ری تیت 


تق چ مغ اس رز 
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قالع الفكر ‏ الجلد السا 


دس بت أتعدد الأول 


۱۷+ 























۱۷۱ 


الوسیقی العربية وموقعها من الموسيقى العالية 


ووضع زراب شروطا بجب توفرها فىكل من برغب الانتماء الى معهده ومن هله 
الث وط اخضاعه ١‏ أمتحان صدد درحةأستعمداده 11 » فاذا احتاز هذا الامتحارز 

و 1 2 ی ضار ن 
بدرجة النجاح دخل العهد وسجل فى عدادطلابه » والا صرف ( ۱۲۸ ) ۰ 


وقد وجه زراب عنابته الى نقل جميعأنواع الآلات الوسيقية المعروفة يومذاك فى بلاد 
ا شرف العربى » وعالج فيها وابتکر « حتىتوافر للاندلس ثروة من تلك الآلات لم تعر فه 
بلد قبله ( ۱۳۹ ) فقد کان لديهم ۰ 


۱ - من الآلات الوترية : العود القديمذو الاوتاد الاربعة » والعود الکامل ذو الاوتار 
الخمسة ( م | ( والشهر ود ( ۱ ( والطشور( ۱ ( والقيثارة والزهر » والکناره ه و ألفانون » 
والنزهة ٤‏ والشقرة أو الشقير . 


ا سس سس ا تست ما رت سس ص سس مص سسس هه 


( ۱۲۸ ) ملخص عن نفح الطیب ۱۲۹/۲ , الحفئی مژریاب موسیقار الاندلس ص ۱۱۱ - دکنور ع . ع الحجی 


( ۱۲۹ ) دکتور الحفنی « زریاب 4 ص ,۱۱ کناب موّتمرالوسپقی المربية الاول النعتد فى القاهرة عام ۱۹۲۲ ۰ 
( ,۱ ) عود زریاب الیتکر + 
( ۱۱ ) وعند الفارابی الشاھرود ) والشهرود ايضا )الصورة 


( ۱۲ ) وقد ذكر الفارابی في کتاب الوسیتی الک بحثاعن هذه لاله مع وضع رسم لها الشكل ( ۲۸ ) 


1 


وهده صوره. الال : 





الة الشاه رود 


۳۷۱ 





۷۲ 


عالم الفکر ب المجلد السادس ‏ العدد الأول 


ومن الآلات الوترية ذوات القوس : الربابعلى اختلاف الوامها » وقد أصبحث جميع هذه 
الات فیما بعد تستعمل فى العغالم الاورویی‌الفربی مع تحریف فى اللفظ والاسماء » وعلى 
سبيل الثال لا الحصر أعطى بعض هذه الاسماءكما صار تحويرها حسب اللهجات الاوروبية 
الختلفة . القیثاره أو القیشار — Guitar)‏ ) الرباب (Rubebe)‏ أو (ععواع) وهی التی 
اخذت عنها عائلة الکمان . والشقير (إمنسونطءع ( ۱۲ مکرر ) واترك العود الان لافرد له دراسة 
خاصة آلخص فیها ما جاء فى آلوسوعات الغربيةق وصفه ومرکزه ودوره فى الوسیقی الفربیةدون 
تعلیق أو تحریف فنی با ورد فى المراجع الفربیةحول العود . 


آما الزهر ‏ وهو عود ذو وجه من رق‌الحیوان فقد اخذ عله البانجو ‏ واما الکنارة 


انا ال عي نید 
1ی لالے 


ملف شا 


معو شنا ق 


ومن الات النفح ) ا الخشسية 'المزمار ب وعنه آخذت‌عائلها لاو وا ) Haut-bois‏ ( 
شکل ب ۲٩‏ بل والسرنا ‏ أو الصونای - والناىوالشبابه واليراع والزمارة والقصبة والموصول 
ا 





ب ل النحاسية : البوق ( أو الصور إوالئفير ( وجمعه انفار ) ۰ وشكل ب ۳۰ س سين 





۹۰-۰۰-۰۰ سس 





ات سپیچ 


۱ ( ۱۲ مكرر ) ويعتقد ان هذه الالة من المبتكرات التی‌آبندعها زریاب وهی ذاث ملاس سوداء وبیضاء متثاوية فى 
مواضعها وقد اخذت عنها اسلاف البیانو فى ما بعد » والی‌عهد قريب كان بعنقد ان 41۲ البیانو وهی الوحیدة التی بمکن 
E‏ ۹ 0 الباحث الکس ‏ کورت‌زاکس ليدحض هذا الزعم ويرد ال Echiquier)‏ ( الى 

ہی وبالنالی برد اصل البیساز ةه ٠‏ وبذلك برت 
لبيانو واسسلافه الى هذهالآلة , وبذلك برتد السائو أل ١‏ ۱ 
وو و برتد البيانو الی‌اصل عربی اندلسی (زریابی ) 





Nouveau Dictionnaire de ۶‏ ان ( الشقير » هو الاسم القديم لالة الكلافسان Clavecin‏ 
ويعتبر الكلافسان من اسلاف البیائو وعليه صان تعدیسل‌السلم , 5 


۱۷ 


اه مه سم 3 


۱۷۲ 





ہے پر ای 


اس 


دس 


lrg‏ ۴ سآ ی سو سم 


سے 
1 


0 


ود مد ار ابيع جرد نپا ارسپ بسر 
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۲۳ 
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ا 


سیقی العربية 


ومو قعها من الو 


سیقی 


العالمية 





۱۷۲ 





۱۷ 
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عالم الفکر - الجلد السادس ب العدد الاول 


+ 1 £ 


والآلات النحاسية مستوحاة من قرون‌الحبوان لذلك اطلق على ضرب متها اسم ال : 
قرن وحور الى ( Cor, Corn, Flora‏ ) ثم اصبح (Cornet)‏ وعاد الینامحر فا لنطلق اسم (قرنيطة) 
على آلة ( الہ یں موئیەون ) والنفير صار ( دتم ) وجمعه انفار وحرف الى طتده۴) 
واصطلح فى الغرب على اطلاق ( وموم ) علىالفرقالموسيقية النحاسية بجملتها ‏ آی‌استممل 


الجمع للجمیع ۰ ( ١57‏ ) 
الآلات الايقاعية : 

ومن آلات النقر والضرب الابقاعية تقل :الدفوف ( 8ن۸ ) والغربال والبندير ( ١1١55‏ ) 
(ممعقصوم) ( ۱8۵ ) والصنوجح ( ووزهمدع ) وكان بسمی الاعشي (صناجة العرب) كما تقدم. 


والکاسات والصفعات + ۰ وقد تکسسونالکستانیت سسا ماسيق شر حه 4 والقضيب 
والنقاره ( Naker‏ ) أو (Nacaire)‏ والقصعة (موووں) والطبل (Timbale)‏ أو (Timpani)‏ 





( ۱6۲ ) ارجو الا يعتند القاریء ان هذا التحلیل هواجتهاد شخصی ملی او أن مصدره الاساسی عربی ء كلا .. 
انه حصيلة لدراسات قام بها مستشرقون وقد جاء على لسانالباحثة الالانية دکنورة ( سيجريد هوتكه » فى كتابها 
« شمس الله على الغرب فضل العرب على اوروبا » ضمنالفضل الخاص بفضل زرياب على اوروبا ( حسب دای 
الباحثة الالمائية ) وآراء بعض المستشرقين المهثمين بتسراثالوسیتی العربية ودورها ف العالم امثال : ربيرا / وبالئثيا / 
وبرفنسال / وکوت / ودوزى / وغومس وغيرهم من المفكرينوالباحثين الفربيين الذين قارنوا بين امثلة من الشعرالفرنسی 
والالانی والانجليزى والایطالی والبرتفالی والاسبانی مع مااستحدث فى الاندلس من نظام اشعار الوشحات والازجال » 
شی بهذه الامثلة ومستشهدين بها على ان ما استجدق اوروبا من اوزان الشعر انما كان انعكاسا ما احتنوته 
الاندلس من هذه الالوان المتكرة وقد ائست ت هؤلاء الستثرقونان بعض قوالب القصائد المسماة ‏ بالآد ( ؟ )(22311206 (La‏ 


چس و ضف ہ ٠‏ سیا قیہں چ ی 


وت العاطفية (La 52000 courtoise)‏ وفرھا من قصائد الترویادور ( ب ) وهم بدعمون و کات 


وقد اورد الحفنی قائمة باسماء الستشرقن فى ( زریاب)»)موسیتار الاندلس , 


5 1 1 ا #4 6 ا ہےے۔۔ بر لاگ وو وه ۳۹ 
7[ ۶ 14 ) وقد ڈذکر قاموس (.08ا۷1 اق Dict.‏ فى اسم ! تسایند يړو 00 


1 ود و ۶+ 


Pander‏ على رس وله و تر بل صندو قها 
مربع مستطیل مشدود عليها اربعة اوتار ولها زنديشيه زندالمود» ويقول بان اصل الالة انجليزية وهو من عائلة العود . 


أب تاريخ الادب الاندلسى زرياب موسيقار الاندلس‌ص ۱۷۰ 


ويقول بعض المستشرقین المذكورين ان اصسل لفظال (1701162001) مصدره عربى وهو مركب من کلمتی ب دود 
طرب ب وعلى جرى عادة الترجمة عند الغربيين فى تقدیمالصغفۂ على الموصوف انقلب اللفظ من دور طرب الى 
( طرب دور ) وحرف اللفظ ( طروبا دور ) وهذا قريبمن المنطق » لان ادوار الطرب في الموشح تتمثل بمقطع اول 
يسمى دور اول یلیه مقطع آخر على نفس اللحن يسمى ۔الدور آلثانی واڈا ۰ يكن للموشح خانة ( وهذا وارد فى الكثير 

من الموشحات الاند لسية القديمة » فيكون الموشح مؤلفا من‌الادوار فقط النى يشترط فبها ان تكون من نوع الطرب ولا 
شىء يملع أن تكون التسمية الدارجة فى ذلك الزمان صلی‌الوشحات الخالية من الخانة اسم ( دور طرب ) وجمعها 
آدواں طرب ۰ 


( ۱6۵ ) يقول نفس المرجع أن البنديرد ایضا آله ايقاعيةتشيه الرق ذى الجلاجل الستعمل فى الوسیقی الاسسانية عند 
الك Gitans‏ وان مصدرهيا اندلسسي وف نفس الرجسعآلة وترية تسمی (8231310111313) بستة اوتار وهی ال 
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چاه لچ بر 
بعلب اجب ےا 


بتکم بت FER‏ اب جے ۔ تيرد 


وپ سی ہس بیس کے پر برد 


ا مو 


سيقي 


العربية وموقعها من ا مو 


سيقى 
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۱۷۵ 
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عالم الفكر ‏ الجلد. السادس - العدد الاول 


وتثول الدكتورة (( سبحر ید هونگة » فى فصل من كتابها آفردته لفضل زریاب على آوروبا 
من زاوبة : نشم فن الفناء » فقالت ما ملخصه : 


( آما الدور الهام فى نقل فن الفناء العربی‌الی القصور اللكية المسيحية فقد قام به‌الجواری 
الاسیرات اللواتي كانت القصور اللكية المسيحيةتحرص على الاحتفاظ بهن للموسیقی والغنساء 
والر قص والسمر » وان ذلك لم یکن مقصوراعلی القصور اللكية فحسب بل وقصور الاشراف 
ایضا ٤‏ وکان هؤلاء الفنیات یتصلین بحلی‌الاندلسیات ویلبسن لباسهن»وکن فتیات جمیلات 
وسیدات حميعهن سمراوات البشرة سوداوات‌المیون بر قصن رقصات اندلسية غابه‌ی الروعة. 
وکن یعاملن الناس معاملة كريمة غابة فى الظر ف» کما كان بتمتع هؤلاء الفنیات العربیات بتعدير 
وحب عظیمین . ) 


وتعتبر شخصيةزربابابرز وأعظم شخصياق عصره بالاندلس‌من‌حیث المكانة ‏ بعدشخصية 
بحيى بن بحيى ‏ فقد كان لکلیهما آثر کسیر فٰالتقدم الحضاری الذى أصابته الاندلس على 
أنديهما كما جاء فى تاريخ المسلمين وآثارهم ف الاندلس : للدكتور السيد عبد العزيز سالم ص 
FY)‏ — ۲۳۲ ) . 


ولن ادخل فى التفاصيل التقنية الفنیةالتی‌کان بطبقها زرباب فى معهده على تلاميذه ذلكانها 
نهم المشتفلين فى ميدان التعليم الموسيقى ؛والتلقين الفنائى » انما بجدر بى تسجيل انواع 
هذه المراحل للمعلومية » ولتأكيد ما كان لدورزرداب من تأثير فى المدرسة الموسيقية الغربية فى 
ارقى عصورها الفنائية . 


| - فى تعليم أصول الفناء الذى كان قبلزرياب يلقن تلقینا عن طريق تكرار اللحن بلسان 
واداء » وتفاعلا مم المعنى . وقد جما زر باب تعاب اللحن على مراحل كما بلى : 


٦ 2‏ س سا کپ تہ ١‏ 


4+ 


مرحلة أ ہس الا بشاع ف 'نعأ قم ؛النہ 0 اتی قرأءة ج ألء 4 جب اح, 4 الايعاع 


الطا لب و فع الزمن فى الا شاع وبضط حرکانه و بالتالی بحسله ٠‏ 


والمد أ الما 
ان کب 


مرحلة س بٍ ‏ دراسة اللحن فى شکله‌الساذح‌البسیط - ای بدونالتحلیات والزخارف 


سر 





( ۱۲۱ ) وبكل اسف لا يرال حنى الان فی مشرقنا العربی‌من یتبع او يضطر الى اتباع هذه الطريقة البدائية لضعف 
الثقافة الموسيقية لدى كبار مطربینا ومطرباتسنا » حيثلا مندوحة من تلقينهم اللحن تن طريق السماع ب وقسد 
اصبح الامر سهلا والحمد لله بعد اننشار اآجهرة النسجیلالتی انقذت اللحنین من اضاعة وقنهم فى التحفیظ المضئى 
الذی يبعث الملل لدى كل من الملحن والفنی . 
( ۱6۷ ) كالتحليات والزخارف التشكيلية فى فن الرسم والافس کالتی بطلق علیها فى آوروبا - آرابيسك (۸۸۲206506) 
وقد اطق اسم ارابيسك على 'ضرب من المعزوفات الموسيقية فی اوروہا تعتمد مثل هذه الزخارف والتحليات الموسيقية العربية 
الطابى والشكل التالي ب ۳۲ - بمثل مقطوعة من هذا اللو عالوسيقى . 


۱۷۹ 
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عالم الفکر - الجلد السادس - العدد الأول 


مرحلة ب ج س ترجيع الصوت - اللحن مدعوما بما ر-ضع به من حلية في الاطار اللحنی 
رکون له التأثير الكامل فى مشاعر سامعيه » ويتمله الهدف المنشود فى السيطرة عليهم ويجذبهم 


الى الاحواء التى بحلق بها وبطربون لسماعه . 


وكانت المناهج فى العهد الموسيقى تشملتعليم مختلف أنواع . العزف» والفناء » والتلحين 
والشعر سسائر عروضه > والرقص ب و کان‌الاقبال عليه عظيما » بقصدهالطلاب من کل فج ب 
من العرب ومن غير العرب . من داخل الاندلس‌وخارجها ٤‏ مما جعل للمعهد أعظم الاثر فى نهضة 
الفنون الموسيقية والشعرية فى تلك البلاد التىامتد الكثير من فنها الى أوروبا »> وسبق دک 
ما كان للجوارى العربيات من أثر فى أنحاء أوروبامن الناحيتين الفنية والاجتماعية . 


ومن الذن تخرحوا « فى معهد زريابالموسيقى » عدد كبير من اعلام المطربين ( ۱٢۸‏ ) 
والطربات : آولاده الاریعة؛عبد الله وعبدالرحمن‌ومحمد وقاسم ( ۱6٩‏ ) وانشاہ « عليه » 
و« حمدونة » فمارسوا الفناء وژاولوه » علماان ابنته حمدونة تزوحت أحد وزراء الدولة . 
وکاد ابئه عبد الرحمن بحتل مكانة ابیه لولاغروره واعتداده بنفسه . ومن القیان تخرجت 
كل من « منفعة » التي دخلت قصر الاميرعبد الرحمن و « مصابیح » التی تفزل بها ابن 
عبد ربه صاحب العقد الفرید وغیرهم . 


« واوجد زریاب طريقة تطبیسق الايقاعالفنائى على الابقاع الشعرى والفناء على اصول 
النودة الاندلسسية واسلوبھا,. ولقد غذدی الو سیقیالاسسانية بمغامات و سلا لم عد ند ۵ کانت محهو ل 
شل زرمله وأبتدع طر نة حدندہ ۴ القناءواصسحت معها الو صلة الأو سيفية نستهل 
بالنشيد أو الاغنية دون اللجوء الى النقر أوالايقاع . ومن ثم بنتقل الفنی الى لحن آخر 
زرياب » وقد الف اسلم بن أحمد بن سعيد كتابانى اغانی زریاب ( ۱۵۱ ) وهو آعنی ژریابا ب 
أول من فكر باستبدال مضراب العود المصنوعمن الخشب بمضراب اخترعه من قوادم النسر > 
اجريت خلال العصور لاستبداله » فهو الی‌جانب‌لیونته فى انحناءه علي الوتر صعودا وهبوطا ؛ 
دون أحداث ای تأثير على الرنات الصادرة عنه ؛فانه ياعد على الد بعمر الوتر » ذلك اله 





(148) عن نسیب الاختيار ‏ الفن الغنائی عند العرب_ص 189 , 
( ۱۲۹ ) وهكذا یکون قد نجح من ابنائه اربعة فقط من‌اصل ثمانية دخلوا المعهد عند تأسيسه . 


( ۱۵۰ ) سم شیخانی - اشھر الفئن عند المرب( ص ۲۱۲۰ 2 الثری » ۱۲۷/۲ احسان عباس تاريخ الادب 
الاندلسی 7ب عهر سيادة قرطبة ( ص ۴۹ ) , دکتور ع . عالحجی تاريخ الوسیقی الاندلسية , 


( ۱۰۱ ) الحمیدی » چذوة انقتبس » ( ص ۱۳۷ -۱1۲)احسان عباس تاريخ الادب الاندلسی ( عصر سيادة فرطة ص 
4 دکتور ع ۹ ع الحجی ( تاريخ الموسيقى الاندلسية ص٢٢)‏ ۱ 


۷۸ 





927و 
اجار 7 ڈ۷ 

















ا احا عم عہ چہ_ جے ۷ے يع مو سسب سي جد ةا 


۱۷۹ 


الو سيقى العربیة ومو قعها من الموسيقى العالية 


وارتفع شأن زریاب اکثر فاکثر بعد آن‌تحول طلاب وطالبات العهد الوسیقی الى معلمین 
و معلماث 4 وانیشت الحواری الشر قیات تعلمن الاحر ار هن نساء الائدلس تلك الفنون ی VOLES‏ 
ووقار ٤‏ ولم تكن المرأة الاندلسية آقل شغفابالفناء من آختها فى العراق والشام . 


ومکذا نجد أن الفن الفنائی والموسيقى قد انتشر علي السنه الكبير والصغیر فى الدور 
والقصور وفی کل مکان»واصبحت قرطبةمسر حاعظیما پفنی وبعز ف وبرقص « وسرعان ماوجدنا 
فى قرطبة مجالس للفناء بمستوی لا بقل عظمةو فخامه عن مجالس بفداد » حتی لقد اشترك فى 
أحد تلك الحالس الاندلسية ما ثتان من الغنین‌والفنیات لیضرین بمختلف الآلات من عیدان 
وطثابير » ومزامر + ۱۵۲۱ ) 


وبلع من شهر ه التطور العلمى والثقافؤالحضارى والفنى ملفا حعل جورم الثانى ملك 
انجلتر!(۱۵۳)ان بر سل بابنة أخيةالاميرة«دوبانت»على راس بعثة من بنات الاشراف يرا فقهن رئيس 
موظفی القصر اللکی الذی بحمل کتابا من جورمح‌الذانی ملك الانجلیز والغال والسوید والنرویج 
الى الخليفة هشام الثالث ومعه التحف النادرة. 


اقتطف بعض الفترات الهامة مما حاءفيه .۰ 

« بعد التعظيم والتوقير » فقد سمعنا عن‌الرقی العظيم الذى تمتع بفيضه الصافى معاهد 

« وقد زودت الاميرة الصغيرة بهديةمتواضعة لقامكم الحلیل » أرجو التكرم » بقبولبا 
من خادهکم المطبع ( جورج )) 


وكانت الهدبة عبارة عن شمعدانينمن الذهب الخالص طول الواحد ثلاثة أذرع » مع اوان ذهبية 
اخری عد د ها انان وعشرون قلعة 4 رصعت بأبدع النقوش و تعد من التحف النادر ه ۰ 


وبذكر ااؤرخون أن البعثات توالت على الاندلس بعد دخول زرياب الیها بسبعة أعوام 
تفربا (عام ۳ هجرية) وان عدد آفرادالبعثات‌نی هذا العام‌بلغ سبعمائة طالب وطالبة من اسبانیا 
والمانيا وفرنسا + + + 





۱۱۲ الحفئی ( زرياب موسیفار الاندلس )) ص‎ )۱٥١( 
. ) ۱۱۷ نفس المرجع رص‎ ) ۱۵۲ ( 
۱۷۹ 








۱۸۰ 


عالم اثفکر - الجلد السادس ۔۔ العدد الاول 


النور بشع من قرطبة فیملا الدنيا : 
وبدبهى أن کون لانتشسار سمعة العهدالوسیقی القرطبی هذا تأثير على بقية البلدان 
الاند اسسیه الدانية منها والنائية . وانتشرث تلاحین زر ناب »وی تلاحین زر باب قد نحد الاساس 





الذى اي عله و ست ( من بعد © 80 التي كان برددها الزامرون قد لحد 


۱ ١ے‏ ؛ و ۳ ات ۱ ٩‏ وھد aR ۳٢‏ 
| کیا لبا الو ية 4 ی أشسيلية ( 6۷۱۱۱6 2 ق لہ 


(همقصومين) وغیرھا )٠٠١(‏ انظر الخربطة . 


ر ااه 4 ہی سے 1ے 7٢7‏ زاحلة 
) و داشسییه (ول تعا٢)‏ وغر؛ 


ا 








( 166 ) احسان عباس > ( تاریخ الادب الاندلسی -عصر سيادة قرطبة)) ص ( .1 ) د ع . ع الحجى , ( تاريخ 
الوسیقی , الاندلسية )) ( ص ۳٣٦٣‏ 4 + 


کی ج کے چ 


( ۱6۵ ) دکتور ع ۔ ع الحجي ( تاريخ الموسسسقفىالاندلسية )) ص ۲۱ ۰ 


۸۰ 











۱/۱ 


الوسیقی العربية ومو قعها من الوسیقی العالية 


وقد أولع الاند لسسیون بامو سيقى ففدت اشييلية » تحت حکم بنی عباد » موثلا للموسیقی 
والفناء » حتى ان المعتمد العباسي نفسے أميراشييلية س التو في ۸ ها ۱۹,۵ ميلادية كان 


ألا شاد والضر ب على أ وٹ هب وأ شستهر نت أث ۱ شسيلية کل لک دص ناعة الك دس ألو كله 





نسر 
بس 


وتصدیرها . وقد آورد المقرى )۱٢١(‏ ب نقلا عن ابن سعيد - أنه اجربت مناظرة بين بدی منصور بني 
عبد اومن ء بين العالم الفقيه اہی الوليد بن رش الحفید ‏ والرئيس أبي بكر بن زهر » فقال ابن 
رشد لابن زهر فى كلامه : « ما ادرى ما تقول » فيرانه آذا مات مالم باشسيلية قاريد بيع كتبه حملت 
الى قرطبة حتى تباع فيها > واذا مات مطرب بقرطبة فاريد بيع تركته حملت الى اشييلية » , 


وهكذا نری ان اشبيلية قد اخذت البادرةفى نشر الموسيقى والغناء بعد قرطبة » ولا غرو فى 
ان الطبيعة فى أشبيلية وهی التي بختر قها نھسرالوادی الكبير ۱5۷) ولقبت « عروس الاندلس » 
فاوحت الشعر والغناء واحيانا الترنم الذی دخ على الوشح متمما لاحساس موسپقی عميق » 
وتكملة لنبضات ابقاعیة نتراقص على شفتي مغن يبحث عن اوزان جديدة ٤‏ تعکس ما في نفسسه 
ونحرره من الاوزان الرانيبة والقافية اللتزمة . 

فيولد الموشح وتتوالی الازجال . ونشاً فن معاصر جديد ولسسمع « الكلمة الفئوة الحلوة » 
فتصدح الالحان بتواقيع جديدة 'نتناوب ونتناغم فتضج بها الافندة مرحا وحبورا ۰۰۰ 


ولنقرأ بعیوننا ( [ لا ياصوائنا ) هذه الو شحه‌الشه ه ا ا نناغم 


اس باغة > تەكىس | لنا ال ۶ والحۂ ۳۹ أن 4 ماه نا ع نالحاحة ١‏ الى ۹ الک ات ۴ و د 8 ۱ ا 


ما للمو له من سکره لا فیق' باله سکران' 
من غير خمرر ما للكثيب الشوق" بندب الاوطان" 
© © © 
هل تستعاد" ایامنا بالخليج وليالينا 
أو سستفاد' من النسيم الار نج مسك دار نا 
او هل كاد" حسن الکان البهيج أن بحييدا 


الح موه 
وهنا وقفة من جدید » فالآراء مختلفة فيتحديد اسم الوشتاح الاول ویقول الدكتور جودت 


( 151 ) نفح الطبيب 219/١١‏ 


٠١۷ (‏ ) حرف الاسم فاصبح ‏ (3102081101319011)) وهو نهر جميل تظلل الاشجار جوانبه » بحيط به السحر 
الحلال وتصدح على افئان اشجاره الاطبار وتسرح فيه القوارب‌تحمل المتلزهين جيئة وذهابا , 


۱۸1 


س سے اس خی ولج 


عي م جح چ 


۱ 
ا 
ا 
۱ 
۱ 
۱ 
| 








۸۲ 


عالم القكر ‏ المجلد السادس ۔۔ العدد الاول 


الركابي 5 « واذا کان ااؤرخون قد اتفقوا علىان هذا الفن نتاج اندلسي فانهم قد اختلفوا فى 
مخترع الموشح ) . ثم يقول ان هناك روایتانالاولی نسسمی: اوثل" الوشہاحین _ محمد بن 
محمود ( حمود ) القری الضریر )۱٥۹(‏ . والروابة‌الثانية تستشهد ہما يذكره ابن خلدون فى المقدمة 
حبث ول : ( وكان المخترع لها بجز بره الاند لس مقيدّم بن معافی القبری . من شعراء الامير عبد الله 
بن عو الروانی (۱۲۰) واخذ عنه ابو عمر (۱۱۱)احمد بن عسد رنه صساحب العقد الفسريد 
حون ۹۴ء 


وابا كان مخترع الموشح فان منطلقه كانولا شك الاغنية الموشحة التى ل الى سم 
الغربی فنسج على مئوالها القوالب الغنائيةالمتعددة» آهمها وافر بها فی البتام ( القالب 22 
الذى ائستهر فى عصر فرائز شسویرت وانتشر فىأوروبا ٤‏ وكان ان توح" شوبرت ملكا على عرش 
هذا النوع من الغنساء واعنی بذلك : أغنية أل ( 160 ) وجمعه ( 1600 ) ٠‏ 


ومن الوان التواشسیح الاندلسية الغنائيةاقدم هذا النموذج الذى يظهر طريقة نقطيع اجزاء 
ااوشح موسيقيا : دور اول A‏ تم دور ان ۸ حانه B‏ ثم دور ثالث A‏ ( و سسمی أالسملسسلة أو 


الفطاء ) . مثال ذلك الو شم التالى . 
2 ن ده كي 





ETT‏ .1 اسک هی هد لكف ف االما 
کو س ما ا لے ی الب 
+ ۱ 1 ۶ بر 2 5 ۰ . 11] 1 ¢ |{ FF‏ | یر ٭٭ قر ہد نے 
دور اول بانتدی اضر سن سر صا للها نل اسای جس سمت۔' و 
دور ثانى والذى كحل جنفئيك ہما سحد السحر لديه واقصرب 
دور ثالث ضع علی صدر ی يُمناك فما احسدر الماع باطفاع التهمب' 


کے رتس الس الاول علی کلمات الدور الاول . 
۲ ہے نکر اللحن الأول على کلمات السدور الثاني ۰ 


( ۱۵۸ ) فی الادب الاندلسی ( ص ۲۸۷ ) 

۱۵٩ (‏ ) ویستشهد ب الذخرة القسم الاول » الجلدالثانی ( ص ١‏ ) 

( ,۱۱ ) كانت خلافنه من سئة ( ۲۷۵ حتی سلة ٢ف‏ 

( ۱۱۱ ) لا ( ابو عد الله كما ورد خطأ فى مقدمة ابن‌خلدون ( عن الدکنور الرگابی « نفس الرجع ):) 

( ۲ ) ونشر الدكتور عبد آلوهاب الاهوانی بحثا ق‌مجلة الاندلس الاسبانية ( العدد ۱۳ ب ۱۹6۷ ) اثبت فيه ان 


كلا من الشاعرین الاندلسیین النسوبین الى فرية ( قبرة ) معروفان» ولهما تراجم مدونة ولهذا فليس من داع لان نقترض 
أن لاسمین تحریفا لواحد عن الثاني « كما جاء فى بعض الروایات » , 


ويعجب بعض الؤرخين المستشرقين فى ان یکون اختراعالموشح صادر عن شاعرین کلاهما من قرية واحدة هی قبره 
وکلاهما في عصر واحد هو عصر الأمر عبد العزيز بن محمدالروانى ب وینساعل الورخون انفسهم , كاذا لا يكون اختراع 
الموشح متعدد المنابع فى وقت واحد وقد بعثت على تكوين هذا الفن عدة مؤثرات اجتماعية واقليمية وادبية وغنائية , 


۸۲ 


۱۳۳۳ 








185 


الموسيقى العربية وموقعها من الوسیقی العالمية 


۳ - يوضع اللحن الثاني بترتیب آخر و قدیکون الاختلا ف , 

أ- باستبدال الصورة الابقاعية بصورةاخرى او بتقطيع الکلمات بطريقة أخرى . 
ب باستبدال النفمة او الطبقة في طبيعةالسياق اللحني . 

(وفى هذا الوشح استبدلت الطبقة فقط ) . 

ج # بتعدیل بشمل الابقاع والنفمة والطبعة + 


الدور . 
5 اسم نکسرر اللحن الاول على كلمات الدورالثالث ل السمی سلسیله ( أو غطاء) . 
والسلسلة قد تکون ذيلا على الخالة وتتبم‌بالفطاء . 
ب و لتهى ألو شح 
اما قالب اللید ( لعزا ) فان ترتیب ادوارەکالاتی ٠‏ 
دور أول ۸ ثم دور ثان ۸۵ . 


الثائية ۸ وهذا التعدیل لا بغير فىجوهر الصورةالبنائية فى هيكل الوشح . 


وبعد ذلك تاتی صورة جديدة » وقد تکون‌مبنية على ايقاع جديد لتغيير معالم اللحن والايقاع 
وارتفاع الطبقة اذا امکن وسسمی مقطم ‏ وبقابله فى الموشح « الخانة » وفى خاتمة 8 تعود 
الصورة او حزء منها» وبراعىف العبارة الوسیقیةالرابعة او ۸ ان تأخذ الصورة الانمائية الواردة 
فی ال ۸ محط نام « حیث بصير الختام مبنیاعلی الصورة اللحنية والایقاعیة التي دخلت بها 
الاغنية . وبالقارثة نحد ان لحن ال : 1عج11 والوشحه من ننبوع واحد . انما الانات الذى 
نحده هنا هو عامل التاريخ والزمن بين عصرالوشحه وما كانت عليه الانیه فى ذلك الزمان » ثم 
عصر شويرت والزمن الذى بفصل بين العصرالذهبي لل 1164 . 

بقول نکلسسون (وممعامطهن) 2159 في اوائل‌القرن الناسع كانت اللغة العربية هي لغة الوثائق 
الرسمية .. وق هذا الوقت ترجم قسيس من‌اهل اشبيلية التوراة الى اللفة العربية لتلعكم الى 
الطلاب بلفه شائعة . 

وشول « کوند ۷٦٤‏ ان ادب اسسانیاماًخوذ من ادب العرب وتاثر به » ولا شك أن 
الاسائیین مدینون للعرب بلفتهم وآدابهم ومعر فتھم الفلسفية مھےه ا 





( 158 ) عن التاريخ الاسلامى والحضارة الاسلامیةللدکتور احمد شلبى (ج ٤‏ ص ۱۳۲ ) , 
)476 .م A lieterary History of the Arab‏ ( 


( 154 ) التاريخ الاسلامی نفسه ( الجزء نفسه ص)۱۳) 
۸۳ 


ات نخان نس ت 


يد سس ناي موق دیمح سد بيجم يد ۱۳| 


پہ چيه ہم سب 


1 
1 
۱ 








۱۸ 


عالم الفكر ‏ المجلد السادس - العدد الاول 





لم شول الدکتور أحمد شلبي () تحت‌عنوان ۰ « من الفکر الاسلامي للفکر الغربي » 4 
« منذ نهابة القرن الثاني عشر كانت أهم امو لفاتالعربية فى الموسيقى قد تمت نرحمتها الى اللغة 
اللاتينية » وقد تمته هذه الترحمة فى مدىلةتوليدو (ملماه]) ولا تزال آتار هذه الترجمات 
ظا 


هرة فى الموسسيقى الغربية حتی العهد الحاضراذ بتجلی فيها مانقله ) France of Cobogne‏ ( 
11۹٠. (‏ م ۰ ) وهو الى حد كبير يتبع الکندی فىأبحاثه الموسيقية » وبعد فرانکو المذكور هذا 
ظھرت رسالة بعنوان (وںtمط0c)‏ وهی تنسب ألى ) John of Garland‏ ( وموضوعها درأسسة 
الانفام » وبرى الدکتور حتتى - ااؤرخ اللبناني‌العاصر ۔۔ احتمال اقتباس عنوان هذه الرسالة : 
او قائیس (ورعوطعء0) من كلمة « أبقاعات » العربية ای انها محر فة عن اللفظ الاصلي ‏ ابعاعات ب 
وبالتالي اقتباس موضوعها نفسه من الفکر الاسلامي . 

ثم يستشهد صاحب التاریخ الاسلامي والحضارة الاسلامية ہما اقتبسه الضرب - 
بالاضافة الى الموسيقى الابقاعية ودراسة الانغام _الكلماث الاصطلاحية الكثيرة فى الموسيقى ویعددها 
- وقد سبق ان أتينا على ذكر بعضها مع القارنڈی بحث اللات » ثم انه يضيف الى المنقول للغرب 
ابضا القانون (موممج1 مق والباندیره ( وباللغةالعامية ( ميموموط ) + 


هذا ولا بمكئنا الاسترس ال فى مدادالشواهد والاثبانات ( وقد تعدينا الصفحات 
الفر ره لهذه الدراسة ) لذ لك سأعطي الآن صورةموجزة عن دور العود في تطور امو سيقى الاإوروبية» 
1 سح ره 2 ۹۱+۰۰ 8٢١۰‏ ہے !ا أمخيء اه مر ۹ہ !| م و م هو اش ١٠‏ گ١‏ ں ‏ اگل )ا یه مم ما4 
والقکسیئ لعسر ی نظطر عدا تيك الا کی الہ من !صل شر ی ٭ وعد اسار سز سب ٢‏ ضس اہی ال مو طط 
الاول کان سسو مر وبابل )١١١(‏ وباللسسیة الی‌التدون الو سیفی العاصر انضا قاره من الانصساف 
للعود ان نذكر دوره فيه رغم ما يدعيه بعض علماءالغرب من ان المرب لم بعطوا نماذج للتدوين 


الوسیقی سوى بعض الرموز الرتبطة بالابجدبدةالعربية مرسومة على آوتار المود كما أعطاها 
الفارابى » . 


ان هذا القول وحده شت نقطة الانطلاقفى التدوين الموسسيقى على اساس الجدول 
مسطواطو”” الذی رافق التدوين الموسيقىللعود فى آنحاء اورویا واقتسسوا عنه وتفننوا 
بتتحد بد اتدرحات والازمنه من دخل العود اور وباحتی اواخر القرن السابع عشر ۰ وانتشر فى الغرب 
قبل تطور التدون التداول الیوم » وسمي حینابالجدول الفرنسي » وحینا آخر بالجدول الالاني 
او الحدول الا سباني 6 وذلك حسب الا ساليب التي انبعت ف التعديل على مصطلحاته . وقد حاء 





( 116 ) نفس الرجع السایق (ج - 4 ص ۱۲۱ ) . 


1١١ (‏ ) ( تراث الوسیقی العالمبة )) ترجمة دكنورذسمحة الخو لى Our Musical Heritage‏ 
تألبف كورت ژاکس 5 


۸۲ 











مما 


الوسیقی العربية وموقعها من الموسيقى العالمية 


۴ کتاب الاغاني الأصيهاني عن التدو ین الموسيقى العربي ما بو كد ور ود التدوين بشکل مشمر فاعل ۰ 
عندما کتب » (۱۱۷) ۰ 


( ان اسحاق كتب الى ابر اهیم بن المهدى بجنس صروت صنعه (۱۱۸) واصعه‌ومحراه واحراء 
لحنه (۱۹۹) ففناه .ابر اهیم من غير أن لمعه فادی‌ما صنعه , وقيل : وکتب اليه بشعره واشاعه 
وسیطه ومحراه واصيعه وتجرئته واقسسامه‌ومخارج نقمه ومواضع مقاطعه ومقادیر اداوره 
واوزانه ففناه » . وهذا بو كد الو ضوح اللحني‌والاشاعي في التدوین وهما العنصران الرئیسپان 
فى الکتابة والقراءة الموسيقية التداوله الیوم  .‏ الباحث بت . 

اذن فقد كانت الكتابة الموسيقية بالنسية اليهما لهوا ولا وتسليات شفننون بها . وکانت 
الشازا اصطلاحية في ما بينهما فلم تنتشر فىعصرهما » بل سجل اسسها الفارابی: وتقلها زر باب 
وانتشر « التبلاتور » أو الجدول فى أوروبا . وف ما بلي نماذج للجدول الموسيقى للعود Luth‏ 
كما ورد عئت العرب وف كل من فرنسا » والائیا »وايطاليا » للمقارنة فيما بيلهم » ثم للمتارنه مع 
مظهر الدرح الموسيقى الصغير المعاصر الذى قدکون مستوحی من الجدول بدورہ ہے شكل بت 


٢ب‏ ]ديلب ات جات دہ د هايا و ناه 


وشت هذه النظر بة ما جاء فى كتاب مؤتمر الموسيقى العربية الاول الملعقد فى القاهرة ۱٩۲۲‏ 
فيقول : « ظلت آوروبا حتی القرن السابع عشر نستعمل الندوین الموسيقى الآلي على شكل جدول 
( تابلاتور ) سين مواضع .النفمات من الاوتار »وكيفية العرف وقد أخذت هذا النوع من التدوين 
عن العرب » . واعطى ب فالسبان دانسدی د لم[ 2١‏ .۷ - ف مولفه الضخم ؛ « الشالیف 
الموسيقى » لماذج:اقرب وأوضح مثال  :‏ انظر شكل ل ۲۵ بت . 


الاوروسة نضا ۰ 


العود » اصله ودوره + كما جاء فى کنب العالم الغربي 





المرجع الغربي /1- ( تعزيف بالآلة ) ۰ لوث ك1 ب بالفرئسسية / مانيو[ بالالمالية / 
وین بالانجليرية / 14 بالاس‌بانیة / ورام بالبونانية / مس بالابطالية / 
و باللائینیه . والمود آل4 موسيقيةقديمة من الات النقر الوتربه > وهی مکونهة من 





( ۱۱۷ ) الاغائی الجزء ب ٩‏ د ص ٢٥٤‏ . 

( ۱۱۸ ) ای بجنس لحن وضعه ب ابتکرہ وکلبه اس 

1٦٦ (‏ ) اصبعه يعنى مواق الاصابع على الاوتارومجراه‌ای الانتقال من صوت الى آخر بثنثقل الرپشه والاصابسع 
اما اجراء لحنه فيعنى عارانه الوسيقية ونجزئها الابقاعيةوقد وجدنا علد الفارابي مصطلحات ابقاعية وكذلك مصطلحات 
لحنه وجمعت معا فکونت لحنا وايقاعا مقروثين + 


۱ o 


راع 


ہد مص مم متسيس سام ج مع مچ ميرت لدعم ےی ے کپ تو ايد ےہ 


14 ۸ i 
۱۶۷ ۷ 


عائم الفکر - الجلد السادس - العدد الأول 





١ (‏ ) والاول من الامثلة الثلائة التى بالجدول » هو الانتقال من المدا ثلائة 


نشم ثم العود اليه بالانمطاف من الثالثة الى الثانية : 


١‏ - صعودامن البد!! تن 
اج طف ط إ١‏ 3228ل إج.مان.مإح. 


صول. لا سی لا |مول.دو . ری.دو |صول: فى ۰ ها ۰ بح |صول. 
Yt‏ ۰۳۰/۷۲۷ ۳۹/۳۲/۹ ۹ | کا ۱ 





۲- هبوطا من الہں!ا لاد : 
اس . ن ۸۰ .ن اس ل .ل . لاس ی .ط .ی اس , 


أصول ها فى ۰و۱ صول . ریف دو ۰ ری صول سی . لا . می مول . 
۸ ۰/۸ ۲۲/۲۰/۸ ۸ /۳۰ / ۲۷ 





( ۲ ) والثانی من هذه الامثلة الثلائة » هو الانتقال من البدا باربمة نفم ؛ 
تم المود اليه بالانمطاف من الرابعة على العم التی انتقل ليها . 


۸٦ 





۸۷ 


الوسیقی العربیة ومو قعها من الموسيقى العالمية 


تھے ات ات ت اب قب 
ما ان .٠ن‏ ان < . 


7 السك , ٤‏ پم ۶ 
۔ا الطر یی نالمكه فى إنشاه انی مر بات" المفصّل » وی ترتیب كل 

۲ ۹ گس ی کي روہ ےن ۲ ۱ 
ها أنحاء من الترتيب » وکلما کثر آزمان دور سن ادوار ‏ ٢٦١٢س‏ 


۲ س | یر سيم 
ت » کان اختلاف ترتیبانه | کر . 


# ¥ # 


وهذا الابقاع » هو من جنس « حثيث التفاضل الثلائی ٤‏ الثانى » 
الدى يقدم فيه لاعظم من الزمانين مقدما على الاصفر » والقدماء 
من العرب ؛ کانوا سمون هذا الاشاع باسم ( حثيث الرمل ) ) 
وهو عکس دور ا ماخوری ٤‏ ویو قعونه بالنفرات ٠‏ 
دوم "لحن" 2 ۸ 
°0 ا ۰ 0 ۰ ۰ من جنس یٹ المتفاضل ‏ 
اشثلاف رو هن م ) 
7766756 | "ا 


2 ۵ و 2 سض 
لله ۷0ا تست 
= 4 
واذا صوعفت آرمنه هدا الابقاع » فاخذ من جنس خعیفالتفاضل 
الثلاثى ٤‏ فانهم يسمويه ( الرمل ) 
« انی مركبات الفصل  »‏ بعنى الركب الفصل الاي ٩‏ ومر 
التفاضل الرباعى » والستعمل من هذا ا الصئف هو ما يتساوى 
المركبات التى بمکن ان تنشا من البسائط . 
وی سختی (د) و(م) :ھ2... فى انشاء باقی مر كبات المفصل» . 


WY, 





۸۸ 


| ۳۵ جیا‎ (on » ¢ ۷, plus haut 





رس 





۱۱۱ ۲۴ ۲ * ۲۲۲۱ ٢ ( 8 ۳۲۶ 


ج Cb‏ 
م م ا ا ااا 
.۹ _ اہ۔ل 11D‏ ا 


| ۳ ۲ ۱ 





for the Lute‏ ممع داداد 1" mn‏ ء ۸ to fet all‏ سونضيه م1 مق 


Quand ۱1۶۷ 


عالم الفکر - ال 


السادس . العدد الاول 


۱۸۸ 


1/5 


الوسیقی العربية وموقعها من الوسیقی العالمية 





Tos Too floc مسد‎ 
0 وا‎ 9/1308 ¥ todos 
: یب منم ون‎ belu: 


) ص۳‎ ٥ 














پان مر 
Sf qut 08016 fe ٢60۰ es ¢ ofauo 7020۳۲۸۰۵ ۵۲ muflca para canter yp‏ ا ا 
Ee 006‏ یهارمه tener qucenla tabla cel +17 ۱۱۵۱۵ cs bire û‏ 





۵2 90 ۲۱۴ میا لق ۴٥73034 en‏ معو يرج يقلات وج هلا با 
06 1 ای 6 la b03‏ ۵ہ ٥۹.۱03 cıra 0010284 ag‏ ار 
oe taficr:{egirepe lag 1٤+‏ اما و قاطة] vibuela:p‏ ماه roel villanco:aff como cfta‏ 

colo1qdaş 00۴۸000 3 هل لہ‎ bela pfpuclavtocan م‎ aqtic'la cantareps, 








۸۹ 


ل يبب FT‏ 


ست آذ | و>م+ٗسم!9160666وسسسووسوسسوموسوےوہےوسجوسجمتجووجددوستعو:ححتتب ٦‏ ظ۶ ۲ 5 7 
3 لد ۱ 
ا tf‏ 1 


1 


1 
ب 1 
۲ 
1 


عالم الثکر ب الجلد السادس ۔۔ العدد الأول 


لت 
3 
1 4 
۰ 








لنت 


یم 





۱۹۰ 

















ا سخ 30 Tra‏ 
گنت 








الموسيقى العربية ومو قعها من الو 
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عالم الفكر ‏ المجلد السادس .. العدد الاول ‏ 


۱۹ 





| جيك ل الح لك تل شوب وش جوم بد بت ا ا ا الا he‏ سم رہ 


۳ 


ےو درم تانق یس بد 


LA NOTATION 


e, une série chromatique traduite en tablature de 


ہح ہے و یلا ملم سد ا" 


سجر يبيب ده روم یہب سٹک لاا تك سید 


Accord 
نا‎ 


"ھ٤‎ 


.و قنةعقة ۳ 


سے - چ مد 


Tablature 





۱۹۲ 


الوسیقی العربية ومو قعها من الوسیقی العالمية 


اب ردل 
( را لاف 
یی 


ال جروك 


را مس /, 
| تھے هه 


وار ہے سے ھی م مه 8م هی ےچ سطس هه مب بح 575 ا 
لو میس عر مص ےم ماق ساس ھا را مم ری لقا بی طعي سا بج 





يق > ÊÊ n RE‏ - ك مھ 1 ده :ع چ دیشک کہ لمهم مق ےمد و و 


مد ا ھے مث ا 











۱۹ 


عالم الفكر ‏ الجله السادس - العدد الاول 


ميكل بشبه حبه اللوز من أصل شرقي وقد جلبهاالمرب الى اوروبا فى القرن التاسیع» وشيمًا فشیئا 
انتشرت £ آسسائیا ثم ۴ اىطالیا و عمتا: اور وا فى القرنین السادس عشر والسابع عشم (۱۷۰) ۰ 


الرجع الفربي / ب تعریف الآلة ( لوت 0٤ں‏ ) : آلة موسيقية عربقة فى القدم» عربية 
او فارسية » تشبه نصف احاصة , من آلات‌النقرالوتر یه > وقد لعبت دورا بعتبر من آهم الادواد 
فى تاريخ الوسیقی الآلية ‏ بقصد فى آوروبا خلال القرنین السادس عشر والسابع عشر > 
وأصل التسمية عربية ( 88 س عود ) وينتمي الىعائلة الكيتار (بهانمن) ومنها عائلة الكيتار 
القد یم المسسمى ( 13/13111650106 Guitare‏ ) سے4للمورتائیین ٠‏ وقد دخل الى اسسانيا ف القرئين 
الثاني عشر والثالث عشر . وعرف ب : (تآ-له) وحرف الى ٥(‏ موق فی اسبانیا ثم (6ن1) فى 
اللهحة الفرلسیة القديمة (۱۷۱) . 


المرجع الغربي /ج - عن الموسوعة الموسيقيةالفرنسسية سے و1إودوووط : ۔۔ وى هذه الفقرة 
ستحسن تلخيص شيء من بعض ما كتب فالموسوعة الفرنسية ب جلامںووو7 ب لان تقديم 
الشرح الكامل كما ورد فيها حول العود وتاربخهواهميته والدور الذى لعبه والذى بمكن ان بلعبه 
بضیق عنه عدد الصفحات المقررة لهذه الدراسةكاملها . . . ! 


وهكذا فلسوف أحاول التعرض لأهم مابتعلق بدراستنا هذه ( على ان أفرد للعود وحده 
دراسة وافية خاصة تليق بمکانته التي بكنها لەعالم الموسيقى الفري نفسه ) . 


بقول الكاتب في عرض مستفيض حول أصل العود وما تحدر عنه من عشرات الآلات التي کون 
كل منها عائلة مستفلة برزت عبر الاحيال الاوربية والشرقية القديمة المندثرة » والتي لم ببق منها 
سوى ما کشفت عله الآثار فى الحفربات او الرسوم‌والنقوش المحفورة على جدران القصور والهياكل 
الاثرية والاواني الفخارية ‏ وغيرها من المستندات والرسوم والصور ) . 


القدم انتداء من أقدم أثر ب بعود الى عصر قدماءالمصريين ‏ مارا بحمیم ادوار التار سح القديم 
والوسيط حتى بصل الى عصرنا الحاضر . 


وبديهي أن استعراض تاريخ آلة العود علی‌النحو المذكور بشكل مستفيض بحتاج الى عدد 
ضخم من الصفحات خصوصا اننا سوف نتعرضله بالتحليل والتعليق والشرح وغيرها مما بحتاج 
الى خرائط ورسوم وصور الخ ... 


وساحاولف ما يلي حصر و تلخبص كلما من‌شانه أن يساعدنا على اشات دور العود كاله عربية 


کان لها الفضل العميم على موسيقى العالم الغربي‌بشهادة علماء الشرق والغرب ۰ وعلى امل تقديم 
تاريخ العود فى دراسة شاملة مقبلة باذن الله . 





Nouveau Dictionnaire de Musique par : Paul Arma, : عن القاموس الموسيفى‎ ) ۱۷۰ ( 
et Yvon 0 


Dictionnaire de Musique par : Roland de 6 : عن القاموس الوسیقی‎ ) ۱۷۱ ( 























۱۹۵ 


الوسیقی العربیة ومو قعها من الوسیقی العالية 


فوق لوحة علی صندوق 1[ من طرف الی آخریبشکل متواز ررا فوق زند تجری عليه الا صابم 
اثناء المزف . والعزف کون نقرا » اما بواسطةالاصابع الجردة او بحك الوتر بواسطة الظفر » . 
۔. وبلاحظ ان الاصابع وردت بصيغة الجمع » ای‌ان العز ف یکون على أكثر من وتر واحد وبأكثر من 
صوت واحد فى آن واحد ( الباحث ) . 
سو 
واوا + وحد العود عبر العصور باثسكال واحجام مختلفة حسب البلد والعصر اللذن دخل 


ساس اللکہ م. اللات الد خلی ت باشسكاا 
امو من 0ہ میں وير دہ سا 


| 1 وى أ 4 | 1 م۱ ۱ LAA‏ 1 أأذ ؟ Bia"‏ 2 
ات تا ہہ زر لے ' اد یت یب یج اسب سب مت ہی ای ون ا شیاسآ لوغري بلا لسر ب 


۴ 


منها الستدر ومنها الحدب والاحاصي واللوزی و الثلث الز وابا ©+ وباحجام مختلفة بعضها الكبير 
مط (۱۷۲) أو ردو له + و 4 الح + + #4 + 


ذو الزند الطویل ٤وبعد‏ المصریین اطلق الاغریق علی‌آلعود اسم ب Trichordon‏ او Pendura‏ ۔٠‏ 
ا اد كان 6را كعد فان لف كانت التفال ان وا ان 


ا سے ساد 


تم ستعر ض الآلات الهندبة والصينيةالعد بدة التي تحدرت عنه وعن العائلات الوتر دة 
المشتقة منها » شارحا اشكالها ومواصفاتهاوفوارقها » الى ان بصل بنا المطاف الى منطقفة 
الشرق الادنی حیث ذكر هنا اسم العود كما باففلعربيا ب 1:4 ويشير الکاتب الى مراجعة كلمة 
س 08 ب . وقد اورد صورة جائبية للعودوأخرى وجاهية. الاولی من محموعة ..01.ھ۸ بت 
والثانية من — ٥اا‏ ×سصعظ Conservatoir‏ سوجاء تصنيف العود تحت الرسم ضمن الآلات ذات 
الطبقات الحادة » بینما نستعمله نحن فى طبقاتمتو سطة هى اقرب الى الجهير في اوتاره الثخيئة . 
ثم بستطرد الكاتب : 


5 علد المتوسط ‏ عبر أسيسانيا ( انظرالخارطة شكل ‏ ۳ ۔) حيث سمی - إو ب 
تحريفا للعربية ‏ 184 ای العود ب وقد داب صالعو الآلات الموسيقية ‏ الذين بطلق عليهم 
( حتى اليوم ) : وزرؾ0ں نسبة للعود - على التفئن والابتكار فی تطوير صناعته . وتدرج العود 
من اریعة أوتار الى أن أصبح العدد الکلاسیکی لا وتار العود فىأوروبا 6 احد عشر ) ۰ و کان‌تدرحه 
هذا خلال العصور الوسيطة بشکل سریع » وبقيتاوناره مزدوحة حتی بعد غزوة اور وبا وتىوله 
عرش الآلات » وشینا فشیئا بدات تظهر الوتریات المسثقة عنه الى أن جاء القرن السابع عشر حيث 





( ۱۷۲ ) المشط هو مربط الاوتار وقد سبق شرحه فتعريف العود هن الفارابى . 
56 





۹٦ 


عالم الفکر ۔۔ المجلد السادس ۔۔ العدد الاول 


ارس العدك م۔ اص یاف ألعه د الما 


المد باب نكم قر | تسف اسه د مدا 
بو 


م بالحاحة على مدی التطورات الو سيقية ف التالہف 
کے نا یھ 2 شخ الي 


والتلحس ؛ ولحاحة العازفين الى ضرورات الجديد فى تقنية العز ف وتطبيق المعزوفات ااعقدہ 
البناء مما بتطلب طواعية من الآلة ومهارة منالعازف ... وظهر العود السمی 128602006 Luth‏ 
س وال (O Arehiluth‏ وأك Chitarron > Chitarron‏ وطامعمقو] وغيرها الكثير . ثم شول ٠‏ 

قد وضع فى العود دراسة أدبية هامة فى آوروبای أواخر القرن السادس عشر . والشكل ١‏ 


ری 


؛ +( 





( ۱۷۲ ) وتشاء الصداف ان بسافر الزميل العراقی‌الاسناذ ملر بشم وهو عازف العود المجيس 06 
56 مل الی اوروبا حيث جرت مناظرة بين عوده العربىوالعود الاوروبى المسمى ‏ لوث 1108 وذلك فى بعض 
آلعواصم الاوروبية وق مسارحها الجامعية وعلى مستوی‌الاوساط الاكاديمية في اعلی مستویاتھا وتکلمت الصحاضةعن 


عم دیا 11 الاصیل واحمم النقاد على إن العود اله كانيدو من جمیع الوجوه اکثر شابا من العود الاين , والشکل 
عودنا العربی الأاصیل راجمع آلنقاد على ان العود العربی كان يبدو من جمیع الوجو + 2 اف 
۲ ب يمثل الاستاذ من بشير یعزف على عوده وعن يميئهيبدو اشهر عازفى اوروبی على العود - Luth‏ 
وبدعى غی روب ب وهو بشد على عوده احد عشرة من الاوتار الزدوجة , 
۱۹۹ 
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الوسیقی العربية وموقعها من الموسيقى العالمية 


وی الفصل الثاني بتكلم عن الدور الهامالذى لعبه العود فى القرن السادس عشر » حيث 
كان الى حائب دوره کالة لها شخصيتها وطابعهاالخاص وصوتها الرقيق الشاعرى دود آشر 
جدبد برز فى المصاحبة 7600و عو مو ٥ء۸‏ سللفناء الكلاسيكى الافرادى الفربي ہما فى قن 
( الاصطحاب التوافقي وزوجمصو۲ .«دروءءخ:]) هذا من روعة توافقية دسمة : 

رق الفترة الواقعة بين آلقرن السادس عشر والفرن الثامن سی > ظهرت مر لغات جدبدة من 
نوع الکونشرتو (ماجمعدم0) وهي مولفات معسده‌خصیصا لاظهار براعة العزف الافرادی بالتناوب 
والتحاوب والتناظر بين المجموعة الاوركسترآليةوالعود الباحث - 0۷0 . 


« وکان ااؤلفون ستسابقون فى التالیف لهذوالالة بحيث صار للعود مجموعة ضخمة من 
المؤلفات من مختلف الاشكال واللالوان » . 





۔- شكل ۲۷ ب 





( ۱۷۲ ) دمن اهم هذه المؤلفات اختار المجموعة الثاليه: 
Luth‏ ںہ Bach, OEUVERES‏ 
Vivaldi Concerlto pour luth et Orchestre a cordes‏ 
Newsidler, Garsi de Parma, Pieces pour Lnth.‏ 
Dowland, The First Book of Ayres.‏ 
Le Roy, Airs de Cour‏ 


۷ 





۹4 


عالم الثکر ۔_ الجلد السادس - العدد الأول 


وعن آهمیته التاريخية والفنية قال الكاتب :« عتبر العود من الناحیتین التاريخية والفنية ذا 
شأن عظيم ومکانة رفيعة المقام ٤‏ وانه لن المرغوب فيه » منذ اكثر من نصف قرن » السعي باخلاص 
لتعهده تثبيتا لمكانته وعودة نهضته متحليا بسیماءالتطورات التي وصل اليها الفن الموسيقى في هذه 


ثم بعدد الكاتب حسنات الآلة من الوجهة< الهارمونية » وطاقاتها البولیفونیه « بصورة عامة 
فیق کد انها تمتاز بروعة الو قع التواففي الحميل للاصوات » خصوصا عندما بنثر على الا وتار 
بالديوان Tl!‏ ف (Octave Harmonique)‏ ( مني‌بالعز ف على وتری القرار والحواب معا حیث 
تتصاعد الرنات الهارمونية حذابة اخاذة تحر الالباب روعة وحمالا لحسن تناستها فی الاسماع) 


( وهذا نحسه فى العرف البسیطہ المعروف لدينا » وذلك عندما تنتقل الرشة مداوبة بين 
وترى القرار والجواب لنفس العلامة وبشكل شبه‌متلاحم - الباحث ‏ ) . 


والى هنا اکتفی بما لخصسته مما كتب فيالموسوعة امو سپفیه (Fasquelle)‏ حول ) المود ( 
و د ور ه۵ وأمكانياته ومكالته ف اوروسا 4 ا-فیتم وضعنا هناف شر فنا العربي الكير فى هذه الحقية 
من التار بخ و هم + 


الامم . فماذا كان سلاحه ؟ ... العزيمة والثباتوالثقة .. وما الذی كان بدعمه ؟ . ا ال والدو لة 
4 + + والاستقرار ۰ فالمال بمثل العصب المادى لسد الحاحة + + کل الحاحة ٠ه‏ ومن مدع 
وجوھپا 4 وبالدو له دعم معنوی مطلق شحذالهمم و سشسدد العز الم + + وبالاستقرار تر تاح 
النفس فيبعث النشاط وينطلق فتنفجر بناییع لو اهب المطاء + 4 + 


ولا تكفي المواهب وحدها ان لم بس‌اندهاالمتم ۰۰ وكان أن فتح اول معهد موسییقی على 
مستوی علمى راق ٠‏ وفاقت شهرة زربساب‌ومنجزانه ما وصل اليه نجوم السيئما والاذاعة 
والتلفزیون فى العصر الحديث » وراح ایشساءالجنمعات الراقسة » كل المجتمعات في كل الامم 
تتبع مبتکرات زرياب حتی فى طريقة تصفیف‌شعره واصلاح هندامه والعنابة باناقته واعداد 
موائده فى الناسات والولائم ٤‏ حتى اصبح خاصةالنبلاء والاشراف في الصالم بلتزمون بتقليد کل ما 
يصدر عنه من تصرف » ليشار اليهم بالهم السباقون فى مجاراة عصر زریاب سيد الانافة 
والذوق الفني الرفيع طرة . 


فأما الواهب ۰ فانها متوفرة . واما العلم فقد اصبح میسورا فی بعض العواصم العر بي ةوعلى 
مسسستوی مقبول ؛ وأما التخطيط والتوحیهو احتضان آلو اهب الجاهزة علميا ودعم استفرارها 
ومساعدتها على التفر غ للعطاء ۰ فلا !!! أأوؤلف امو سيقى القادر على العطاء علما وموهية عجز 
عن التنفيذ ! اذا ؟ لسعيه وراء رزق عیاله . و لحاجته لاور کسترا ابضاء ذلك السلاح الفعال 4 
لقیام بتجارب ضرورية تضع الاسس العلميةالذوقية للپوليفونية العربية ذات السلم ال 
Ultra-Chromatique )‏ ) وهي غير متوفرة لدسه‌واذا ما اراد جمع مثل هذه الاور کسترا لحسابه 
الخاص فانه لا عجز من أن بقدر على تأمين صر فأتعاب العاز فين ٠‏ فما العمل أذن ؟ 

1۹۸ 
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۱۹۹ 


الوسیقی العربية وموقعها من الو سیقی العالية 


م ف القاهرة بو حك اور کسستر! سمفوئية وعليها أن تیاغل الو لفين امو سسيقيين ع العرب فی 
تجاربهم ثم لعرض الناضج التکامل منها على جمهورها , 


فى بیروت بوجد أوركسترا س مفولية( وقد وضعت اخررا تحت تصرف الو لفين 
البو ليعونيين للغيام بتحار بهم وقدم الاورکستر ااعمالا مو سسيقية لبنانية عر ببة سمفو ثبة تناوت 
فيها حكابا يوس امحاد بلفيس واسطوره السسندباد وسحر الشرق العر بي وحى التراث الاندلسي ٠‏ 
ب وی بغداد تم تشسکیل نواة لاورکستراسمفونية ؟؟ 


2 
ما 


9 فى الشام ( د مششق ال ان ال یت دا ثلا بحاد ثواة لثل ذه الاوركسترا! ( كما بلشنی ) 


تقد بلہیی | 
ولكن لیس الهم وجود هده الاورکسترات ا ا ا الى ان لعضر 
الحدیث ٤‏ بل رسالتها تتم بمؤازرتها للمؤلفين الو سيفيين المرب ممن نالوا قسطا وافزا من 
العلم والثقافة الفنية والادبية والاجتمامية» وخیرواآسرار موسیقاهم العربية » واکتسبسوا تجارب 
الوسیقی العالية اراس عیت انتهی شبرهم #ولیکونوا نقطة الانطلاق الخدید لستقیل را 


۱ 
3 
3 


س وري 


5 ۱ ۳ و کی ۰ راا تاهج 11 وک + ف العو آے رامل ۸ ۳ الد 
هت مالم بكن بين العواصمرباط وتعاون فنی » وقد اصبح بالامکان قیسام 


« المجلمّع الموسيقى العربی » الذی انبثقعن جامعة الدول العرییةوبرعاتها , ( ومن آهدافه 
الرئيسية احتضانالوسیقی العلمية وتشجیمها ). 


وقد درحت شخصيا علی احر اء حلف ةا نصالات مسثمرة مع الزملاء اعمضاء المجمسع 
الكرام » وذلك عن طريق المراسلات الدوربة من أجل تبادل الاراء حول كل جديد بطرأ من تجارب 
فردیه الى تشاطات جماعيةق سیل تعاون صادق‌مثمر بين اعضاء محمعنا الموسيقى العرنی ألفتى . 


وکان أن لست تجاوبا مشجعا من حضر ات‌الزملاء الاعزاء ٤‏ وتکاد لا تمر تجربة جديدة فى بلد 
و و 5 الامر من 00 ل ور له من 


وكنت فى موتمر الموسيقى العربية الثانىالذى عقد فى المفرب العربى فى فاس بتارسخ 
۸ - ۱۰۱۹/۲/۱۸ - وهو ااؤتمر الذى مهدلقيام مجمعنا الموسيقى العربى ‏ قد عرضت 
وا ےڈ ون وا اھر و اس :الها ومو تیه الا اسان 
بافضلية امتماد السلم السدل للموسیقی ذات‌الارباع وعلی اساس السلم ال : 
)Chromatique-1traا)‏ ودعمت وجهة نظری هذه بعر ض نموذج عملی يطبق البو لیفونی والبو لیفونی 
۔ ای تعدد المقامات (منمماراهم) بسلالے عربيةنسير بشكل افقی ) Horizontale‏ ) 
وعمودی (620006 ) فى وقت واحد سوبآلات شرقية غير معدلة ب , 





والتوسع بها فعمدت الى بناء قالب موسیفی‌علمی وهو قالب ال (عبودع) وأمررت فيه جميع 


۱۹۹ 
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مالم الفكر ‏ المجلد السادس ‏ الندد الاول 


الاساليب العلمية البوليفونية ا اعمول بها عالی‌اولکن. ملی اساس المقامات الشرق ‏ عربية مسن 
ذوات الارباع . بواقم ابعاد ند تتضمن ثلاث ارساعالصوت تب چ 


وسوف أعد محموعة من هذه الأعمال لتكونمدرسة علمية ‏ لا لتسمع من قبل الجمهور 4 ل 
لتكون عونا ومقياسا علميا للعاملين فى ميداإنالتأليف الموسيقى العالى فیرجعون اليه فى أبحاثهم 
وتجاربهم کحدول يضم جميع الشر وط الخاصذبالسناء التوافقى ( Construction Harmonique‏ ( 

. على ايعاد السلالم الشرق س عربية الكلاسيكية التداوله‎ ٠ 


. (Ultra-Chomatique) : تأدبة السلم ال‎ عيطتست)]nstruments‎ a Vent Cuivres et Bois) 


وكان قد عرض ى مو تمر فاس للمو سیفیالعر بية المذكور آنفا ميحاو له حر دة قام بها عضو 
و فد العراق الشاب الیل ۳ یعقوبا > حيث ش هان تع لصنع 41۲ الفلوت قادرة على تنفيذ 
الل ل ٩‏ 
السلم ال 


ع816 ۳ Tl‏ £ ۳۹ 1« ۱ ۳ الو e‏ مأ مآ هد » 1۱ لش کل4 ۳۹ 
١۷۱٥٢۸٥٠٢۸۸1٥ 011121046 j‏ ) 2" سی | هه لواقع بمکٹھا سی سی 


4 





زاوية واحدة نختص بآلة الفلوت وعائلتها فقط ؛وهذا لا بكفى طبعا . ذلك اننا بحاحة الى قامدة 
تشمل جميع الآلات الموائية ليكون البناء المندسيف الخطوط الهارمونية العريضة لکل عائلة مستقلة 
ذات طبيعة واحدة » وتنتمى الى نفس الفصيلةمتكاملا وغنیا » بحيث تتجاوب جميع العائلات 
الآلية فى اعمال سمفولية هربية شامخة نساعدعلى تصوير أمحادنا وتراثنا التاريخى النابض 
بلوحات موسيقية ومسرحيات غنائية بكل ما فىهذه الكلمة من معنى » فنعيد الصورة الخالدة 
التى رسخها فى سجلات التاريخ زرياب العظيم . 


واخيرا لاحت هذه البارقة حینما تلقيت من الدكتور الحفنی رسالة خاصة تىشرنى بنحاحه 
شخصيا فى تحفیق الحلم الذى برأودنى یق تكاملعناصر الاوركسترا السمفوئية العربية » فقد 
تمكن الدكتور الحفئى من ابجاد القاعدة الخاصةوالناجحة فى ولادة الآلات الهوائية المعنية من 
ووضع القواعد الخاصة بها لانه لن تمضى فترةوحيزة ‏ شول الدكتور الحفنی - حتى تكون 
العائلات ألهوائية جاهزة للعمل والتنفيذ »وحیننذستعود موسيقانا العربية الى متابعة رسالتها 
الازلية وتقدم الى العالم مدرسة حدبدة » ستمی‌الیها علماد الموسيقىف العالم من جميعاصقاعالارض 
للتزود من بنابیع ا مو سيقى العربية من جديد » فيعيد التارخ نفسه اثر هذه الحهود » وبنتہحة 
الادره سشعی بلادنا العربية المنطلق الاول والا خر فى تصد بر الفکر ا مو سیقی و لشر ه و حفظ 
ترأثه من ن الضياع ۰ 

وسيسعى الاحثون الینا » الى جديدناللممنى على التراث الاصیل > والعالم متعطش الى 
الجديد » فكيف اذا كان هذا الجديد بحتضین‌التراث الكلاسيكى العظيم ؟ ... فلتصمسم 
ولنعمل ... ولنتداول یق شنون الستقبل . . . ولنتعاون بعزدمة وشات ... 


وھ 5 1 
و جيك + و هه 
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۲۰١ 


“مذ ١‏ صد قل رلت حطات 


هم ۰“ ۵ 0 3 
ا موسيتى والوسیفیول والوصيل 
خمس مقابلات آجراها جاك بورئوف 0 


Jack 00‏ 
مقابلة الاولی 


مع لو کشیانو برو Luciano Berio‏ 
بالا شتر الد مع فيتوربا او ت Vittoria Ottolenghi ail‏ 
( تولیو ۱۹۷۲ ) 


ل ل ل قات سبج باس اس ب ا ا e n‏ 


را Bornoff, Jack, Music, Musicians, and Communication : Five Interviews, Cultures, Vol.‏ ٭ 
No. 1, 1973, pp. 113-161. Unesco et La Baconniere‏ 

فى نهاية عام ,۱۹۷۲ اصدرت منظمة الیونسکو مجلةفصلية دولية بمنوان (( ثقافات 0001617165 )) لتحل محل 
مجلة تاریخ العالم الئی ظلت اليونسكو تصدرها من عسام۱۹۵۲ وحتی نهاية عام ۱٩۷۲‏ , وقد كانت هذه ال لد 
مخصصة للتاريخ باوسع معانيه مسابرة تطلعات العصر الفكريةفقد خرج العالم من الحرب العالية الثانية وهو یحس‌بالحاجة 
الى التامل والى دراسة الاضي ومراجمة الثقافات مما أدىالى ظهور اعمال تاربخية كثرة ومتلوعة , 

وقد صدر العدد الاول من هذه المجلة وکان بعلوانالوسيفى والمجتمع » وضم عددا من القالات دالدراسات 
والقابلات المنصلة بهذا الوضوع , ومنها مقابلات خمسنشرتتحت عنوان « الوسیتی والموسيفيون والتوصيل » وهىالتى 
نثرجمها في هذا العدد * وقد اوردنا تعريفات قصية باربعةمن الذين اجری الباحث الموسيقى بورنوف مقابلات معهم » 
اما الموسيقار الخامس وهو ويبر فئرى ان المثابلة ممه تحنوىعلى اشارات كثيرة الى حياته واعماله . كما اضفنا ہمد 
اسم كثير من الموسيقيين تاريخ ميلادهم وتاريخ وفاتهم ب أنكانوا من المثوفين - لعل ذلك يساعد على تصور عمل هذا 
الموسيقار فى اطاره الزمنی , ( الترجم ) 

١ (‏ ) جالكه بورنوف : باحث موسيفى انجليزى »اشفل مساعد رئيس برنامج فى الاذاعة البربطانية . وق 
عام ۲۱ عبن سكرتيرا ننفیذیا للمجلس الدولى للموسيقى( اليونسكو ب باریس ) . وقد صدر له فى عام ۱۹۷۲ کتاب 
بعنوان « الموسيقى ووسائل اعلام الفرن العشرين » , 

لوکشیانو پریو » ولد في ايطاليا عام ۱۹۲۰ » وھ وموسیفار ایطالی استخدم الناثرات الفرافية فى مقطوعته 
( الدواثر » مثلا للصوت والفپثادة وآلتي نثر , كما کنب‌موسیفی اليكترونية واعمالا تسمح بحرية الاختیار للمؤدين 
كما فى قطعة ( الحرگات الجتمعة » , 

وقد تبوا ببربو كنظرى وكمؤلف موسيقى وکن‌الدللفرق الموسيقية وكمعلم » مكانة بين قادة ممثلى الحركة 
الطليعية الموسيقية , ويمتاز اسلوبه بالجمع بين الفنائيةوالتعبيرية مع استخدام احدث التقليات الاليكترونية , 


۲۰۱ 











۲ 


عالم الفکر . المجلك الادض ‏ العدد الاول 


بورنوف ۱ 
هلا حاولنا أن نحدد عنضر آلنجاح فىتوصيل الوسيقي بشکل عام والعمل العاصر 
بشكل خاص الى الجمهور ؟ 





بقاس نجاح العمل عادة بعدد الناس الذين بذهبون لسماعه » وبحدة التصفيق + ويقاس فى 
ایامنا التي تهيمن عليها وسسائل الاعلام بعددالاسطوانات التي تباع » وبما يتفحصه مدير 


برنامج أبة اذاعة أو تلفاز فى صباح اليوم التالي للاذاعة مسن آر قام الابحاث الخاصسه بحمهور 
المستمعين 4 


ولهذا دمنا نتناول بالبحث الو قائمالمومنیقیة « الحية » - الحفلات الموسيقية 
والمهرجانات وغيرها ب ووسائل الاعلام کوسائل كثيرة لتشجيع الموسيقى فى هذه الايام , 


نم لو 2 


اننى كموسيقي لا اژمن بتشجيع الموسيقى بشكل عام كسلعة » وائما أؤمن بتشجیم الافكار 
حول الموسيقى . وكثرة الافكار حول الوسیقی‌تتناسب مع كثرة الاوضاع الثقافية والاجتماعیة . 
ان الو ضع الابطالي بختلف عن الوضع الفرنسي »والفرنسي بختلف عن الألمانى » وهلم جرا ٠‏ ان 
تحليل الطریق الى النجاح بتطلب ادوات تختلف باخت لاف الاقطار ... ان سان سبلل 
Saint-Saens‏ ( ۱۸۲۵ - ۱۹۲۱ ) ف فرسبااکثر « نجاحا ) من شو ایئبرج Schoenburg‏ 
۱۹٥١۱ - ۱۸۷۲ (‏ ) » وریتشارد شٹراوس سونو ( ۱۹٤۹ - ۱۸٦٤‏ ) في ا انیا اکنر 


1 مها کے ےہ سج‎ ETT 


بجاحا من ماشار Mahler‏ | ۸۱۰( — ۱۹۱۱ ) »وفیسیرن Webern‏ ( ۱۸۸۲ ب ۱۹۵ ) ؤوسرج 
Berg‏ ۱۸۸۰۱ - ۱۹۲۵ ) في فينا ) وؤيارتوك ماد ( ۱۸۸۱ د ۱۹6۵ ) فى المحجر وف 
الولايات المتحدة . ویوتبشنی Puccini‏ ( ۱۸۵۸ — ۱۹۰۲۲ ) » وماسكاجنى Mascagıi‏ 
( ۱۸۱۳ - ۱۹۵ ) ق ابطالیا اکشر نجاحا سن‌دییوسی ‏ رونت ( ٠ ) ۱۹۱۸ ۰ ۱۸٦۲‏ ولکن 


جج4 1 < ۱۹ء _؟ 3 


ااه جح كم س 


ہم ےی وٹ 7 1 1 5000 ٦‏ 2 
5 0 


يف . وھذا ما يجعلني أحس بمقاومة ما لقبول كلمة نجاح دون تمحيص ٢‏ انها سمة لعصرنا هذا » 
عصر وسائل الاعسلام ۰ ان هناك أنماطا کثیره ومتبادلة من النجاح بقدر تعن وتباسن. طرق تناول 
٦‏ مد ۳ ۰ 03 پیا بی يلل « 0 نت 

مو سیقی ٠‏ ولعلى النجاح اج مقياس العفلية الاعلامية أن میم الو أف ا سسیفی 1 عدد من 
ال صلی ازات + و 9 ۱ 4 


ل آنات + ١ه lin‏ ب چھے ۱ 0 ايد دنم | f‏ 1 ] 


تاصما له تقافية بطريقة پارعة » وقد یقول‌الرء قولا پیدو متناقضا جح صغ افاط تا 
« صامحة ٤‏ أن الابحاث الموسيقية والانحازات التی حفقها مق 





وس 0 لفسون موسيقيون من آمشال 
سو اينبرج » وقيبيرن قد غيرت وجه الموسيقىفى هذا القرن » بالرعم من انه قد بقال انهما کانا 





: و صتخم 5 ۲ ۱ 1۔ 1 ۾ کو ہے دی 

لير چسین ق الامهما . أن ربط روتهم لو سيقية وانحازائهما بفكرة النجاح هي كربط 

بعض اکتشانات العقل السشری الهامة و و ا 8 م مر اه مر ۹ ر يا 1 
ا انم و ٹر ي ی ٭ اله تالقول. نان 


مونتیفردی Monteverdi‏ ( ۱۱۲۲-۱۰۱۷ )وموتسسارك Mozart‏ 
ويبتهوقن Beethoven‏ (۱۷۷۷۷۰۰ — ۱۸۲۷ ) .وديبوسي کا 
كان رجلا ذكيا ... انني أجد ان هدا كلهلا بتصل بالو ضوع . 


| ۲۷۵۹ ۔ ۱۱۷۹۱ ) 
نوا ناجحين » أو أن لیوناردو دافنشي 
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۰۲ 


الوسیقی والموسيقيون والتوصیل 


بورئوف 
الا يمكن مم هذا تضییق شقة الزمن بينالجهد الهائل الذی يبذله العالم او الولف 
الموسيقي » وبين الجزاء الذى يحتاجه لكي بتابع‌جهوده هذه ؟ 





3 





ان هذا و قف على نوع الجزاء الذیبحتاجه . اللى أشعر أن العقول المدعة فى هذه 
لایام اکثر ادراکا لوقعها ووظيفتها في الجتمع منهانی ای وقت مضی . ان من الاشیاء التي ساهمت 
فیها وسائل الاصلام هدم الفكرة الرومانسیة‌الخاصة بالبرج العاجي » حتی انني صرت اشعر 
أن وجود « عبقری » منعزل او عبقربة مغمورةاو أسيىء فهمها ( مثل شوبرت ‏ روراریہة 
( ۱۷۹۷ - ۱۸۲۸) ) اصسیح اليوم آمرا بعیدالاحتمال جدا . فلو أن واحدا مثل رامبو قرر 
الیوم ان يذهب الى افريقيا لوجد وراءه آلات‌تصویر هيثة الاذاعة البر بطانية وهيئة الاذاعة 
الكندية والاذاعة الفرنسية والاذاعة الابطالية »علی آننا ونحن نتعامل مع اعداد كبيرة » مع وسائل 
الاصلام » علینا أن نواجه مختلفب صلوفالتناقضات . وعلینا أن وحد وحدة بين الاضداد؛ 
بل وان نکون قادرین احیانا علی‌استخدام الجوانب‌السلبية فى بعض الواقف ۰ ان الوسیقی ستظل 
دائما فى يد الافراد » وان كانت فى نفس الوقست‌وسائل ادائها فى عالم الیوم » والتعریف بها > 
مرتبطة ارتباطا عميقا باسالیب صناعية مشل‌الذیاع والتلفاز والاسطوانات وغيرها . 


ولهذا ‏ وبعبارات عملية صرفة ( اننىلا اتحدث عن الحياة الروحية او الفكربة  )‏ فان 
فكرة وجود ااؤلف الموسيقى فى برج عاجى تناقضاضطرار ااؤلف نفسه لقبول وسائل الاعلام 
کاسلوب لجعل افکاره مسموعة ۰ وهذا يثيرمشكلة ايديولوجية اساسية امام من بری ایضا 
في الموسيقى عملية اجتماعية . وعندما يكتبعالم اجتماعي كبير مثل ادورنو درم۸ ضد 
التذوق الموسيقى » وضد وسائل الاعلام ؛ شصوراطرء آنه برفض ان سسلم بأن کونشر تو 
الکمان لشو ایئبرچ « لیس ناححا » مشل نجاحأغنية شعبية بفنیها فرانك سیناترا وئورتع . 
على أن هذا خطأ » مهما كان تذوق الموسيفيمتدنيا ٤‏ لان اقل مابقال فی هذا انه بقارن بين 
شكلين من الواضح أنهما غير متصلين ببعضهما . 
لقد اثارت وسائل الاعلام مسألة الاتصال‌باعداد كبيرة » كما انها اكدت الآراء المنفصلة 
والمتبايئة لدى جميع المستمعين المحتملين . ان‌للموسیقی فى مجتمعنا وظائف كثيرة طبقا 
للخصائص الاجتماعية المختلفة ‏ ولا نعنى بذلكالطبقات بالمعنى البورجوازى وانما نعنى البيئات 
الثقافية . هناك موسيقى تؤدى وظيفة معينة بينالشعب : والتمييز الاساسي فى الثقافة الغربية فى 
هذا الحال هو بين ما سمی بالموسيقى الحادةوالوسيقى الشعبية ٠‏ ولكننا ندرك ان وسائل 
الاعلام قد اکدت هذا الو قف » بل آثارته واستفلته‌ی‌حالات كثيرة . وهی تحتاج الى تقسیم الوسیقی 
الى فئات حتی تستطیم التحكم فى هذه المجموعةالضخمة والكباینة من الاصوات التی نسميها 
موسيقى » وان تبيعها تحت بنود منفصلة . وتلصق عليها اوراقا تحمل اسماءها حتى بستطیع 
الناس ان بتعرفوا على الانتاج بسهولة . واذاكنت أعارض شیئا فاننی اعارض عملية الالصاق 
هذه لاننی أعرف دائما ان الورقة الملصقة لاتتفقمع حقيقة الضمون . انك عندما تستطيع ان 


۲۰۴۳ 








۳۰) 


مالم الفکر ب الجلد السادس ۔۔ العدد الأول 


زل مه اسما على شیء » فان هذا الشيء یکسون فد مات او أصبح شيشا آخر . فكرء فى « شکل 


بورنوف 
انك تعادل ( الصاق الاسماء » بالبیع »وتعتبر هذا ‏ نتیچة لایماء‌ات تجارية ‏ طريقة 
لقتل الوسیفی الحية ۰۰+ 





ہر ہو 
٠‏ لقتل معنى الو سيقى 


بورنوف 

و لکن هناك الصاق اسماء فى الاذاعة » ولعلهذه هی الطریفة النی یمکن ان تعامل بها الوسیقی 
معاملة لطيفة حدا ٠‏ ان فصل القنوات والسرامجوانشاء البرنامج الثالث والبرامج الثقافیة » و 
(( محطات الوسیقی الجيدة )) في الولایات المنحدة »كل هذه الصاق آسماء على نحو ما + 





راو 

كلا ؛ اننى آعنی الصاقالاسماء على الانتاج :موسيقى الطليعة » والموسيقى المسلسلة ؛ 
وموسيقى النفمات الاثنتي عشر » وموس يقىالكلاسية الجديدة » وموسيقى ما بعد هذا أو ما 
جد بعد ذاك وهلم جرا مما يقابل الفكرة الرومانيةالقديمة قستم واحكم ( فرق تسد ) . ان هناك 
ميلا طبيعيا فى العلاقات الانسانية لتقسیم الاشياءللسيطرة عليها بشكل افضل ولترويجها بالطبع . 








بورنوف 
آلا يمكن ان يعلى هذا فى هذه الحالة قسئم‌لنساعد ونعزز بشکل افضل ؟ 
بریو 





ان لوس‌ائل الاعلام انتاجا موسیقیا مثیراللاعجاب ٤‏ ولديها موسیفیون مدهشون وبعض 
مولفی آلوسیقی المهمين جدا . ولکن ماذا تفسل‌هذه الوسائل في سبیل تعزیز أفكار الوسیقی ؟ 
ان الوسیقی معلم عظیم واداة فكرية لمساعدةالناس لا قامة علاقاث بين الاشیاء » حتی ولو كان 
هذا يتم بطريقة مجردة . ولعل آهم دور تقومبه الوسیقی فى مجتممنا هو تعليم الناس كيفية 
العثور على علاقات بين الاشیاء ؛ بل واختراع هذهالعلاقات . ان الوسیقی نموذج من السلوله ؛ 
وتمرین على ربط الاشیاء لا فصلها . 

واذا اراد الرء ان یتم هذا فى قافتنا التی‌تسیطر علیها وسائل الاعلام فان عليه أن بتعلہ 
كيف بستخدم هذه الوسائل . ان على أى امریءمرتبط بمشکلات اجتذاب جمهور کبیر ان یکون 
مدرکا للمضمون الداخلی للاشیاء » وان یگون‌قادرا على ممارسة اختیار صارم لا بتعلق بالاشیاء 
وانما بالافکار . 
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۲۰۵ 


الوسیقی والو سیفیون والتوصیل 


والنظرة السانده للوسائل الفنية هي آنه امو ضوعية ومنصفة » ومن ثم فهی قادرة على نشر 
الرسالة الموسيقية بشکل موضوعی . ولکن ھذاغیر صحیح » فلکی تکون الوسائل مفيدة حقا عليك 
ان تتخذ اولا قرارا داخلیا » وان تکون لديك فكرةواضحة عما هى الافکار الاساسية اللموسة » وال 
وجدت نفسك فى وضع بمائل الاوضاع الوجودةنی بعض البلدان ذات الذوق الثقافي الرفیم » 
حيث تعمل الاذاعة والاسطوانة على تخریب آذان‌وعقول الجمهور الو سيقي الکامنة وذلك عن طريق 
مستوبات الوسیقی الشعمية التدثية حدا . 


واذا آرید للموسيقى ان تعزز فى أبامنا هذهبطريقة نافعة وذات معنی فیمکن أن تستخدم 
الوسائل » بل بجب إن تستخدمها على ضوعايد نو لوحية . 
بورنوف 

تجری فى هذه الابام عدة محاولات مهمةانوسيع جمهور مستمعي الموسيقى الجادة ببث 


برامج على شبکات الارسال الشصية - مشل‌اذاعة لوکسیمبورج او الاذاعة المحلية الفرنسية ‏ 
هذه ائر امج الى لا تسمع عادة الا ضمن ما بسمی بننسكات الارسال الثقافية ٠‏ 





ہر بو 

ولکن تذکر ان الستمعین ستطیعون دائماان بر وا القنوات ف خلوتهم فى منازلهم ٠.‏ ویمثل 
هذا نضا اختیارا من حانب الستمع ۰ انئی أرىق الملذباع تأكيدا لا نمکن أن بقع فى الحساه 
الحقيقية . ان ا مذباع والتلفاز هما نی الاساسآداتا اعلام . ویشبه الحال اخذك كتابا عن الفن به 
صور فوتوغرافية للوحات موجودة فى مكان بعیدمنك . فاذا كان مثل هذا الكتاب نتئاول رساما 
عظيما من عصر النهضة وبيعت من الكتاب نسح كثيرة فان ذلك يجب أن بعنی أن هذا الرسام 
تحتل مكانا هاما جدا فى آذهان الئاس . ومثلهذا يجب أن بكون حال الموسيقى من خلال المذباع 
التلفاز 
وو ل ۰ 





ولكن الى أى مدی تمثل وسائل الاعلام‌اهتمام المستمع الحقیقی ؟ أن وسائل الاعلام تتبع 
قانون ياركنسون 00 مثلها مشل أبةاجهزة صناعية كبيرة أخرى » وكذلك دور الاوبرا 
وفرق الاورکسترا الهارموئية وکثیر غیرها من‌الشروعات الوسيقية . اذ أن هذا الجهاز بصبح 
بعد درحة معبنة من التعقيد عاجرا عن انتسام‌ما بحتاجه اليه الناس من البضائع » وانما يعمل 
للمحافظة على بقائه وبهذا بصبح عاجزا عن رؤبةسبب وجوده » ویتقوقع على نفسه . 


بورنوف 

اذا افنرضنا ان للاذاعه وظفة مزدو جه فى خلق برامجها وی عکس حية الحتمع 
الثقافية ‏ فان الذیاع والتلفاز بمكن ان بزيدا من شعبية الموسيقى باصلام الجمهور باللشاط 
امو سيقي الخارجى . أن عددا من محطات الاذاعةقد أوحدث خدمة ‏ على غرار خدمة المجلة ‏ ذات 
فائدة كبيرة فى اعلانھا فى أوقات مختلفة من الئهاروالمساء عن وقائعم موسيقية فى مختلف ارحاء 
البلاد حتى ولو كان المالكروفون لا بصل اليها . 





۳۰۵ 








۳۰1 


عالم الفکر - الحلد السادس ‏ العدد الاول 


الا تعمل الاذاعة المحلية السائرة الان في درب‌النطور علی‌اقامة جماعات موسيقية اصفر واكثر 
تخصصا » حبت سيكون التسادل الستمر بن‌الحطات الحلية وبين جمهورها الباشر مفیدا تماما 
للموسيقى ؟ 


ہر و 





أجل . ان لدى تجربة شخصية تتصل بهذاالتطور فى الولايات التحدة حيث لم يقتصر البث 
على الحفلة الموسيقية التى قدت فيها فرقةالاوركسترا السيمفونية الامريكية فى مركز لنكولن 
وانما شمل أيضا التمرينات . غير ان هذا بتضمن‌نظرة متنوعة جدا للبث الاذاعي . ان هذا ممكن 
في أمربكا » حيث توجد محطات صغيرة غير نجاريةكثيرة اكثر مرونة من غيرها » وحيث تستطيع ان 
ترتجل على الفور . وهذا يختلف عن موّسسات الاذاعة الحكومية او شبه الحكومية التى يجب ان 
ترسم برامجها قبل تلفيذها بوقت طويل . كماان هذا يفترض اتصالا ممتازا مع اتحادات 
الوسیقیین حتى بمكن استخدام اعمالهم ف الاذاعة . وعلى اي حال هناك فائدة كبيرة فى 
تقليص شبکات الاذاعة والتلفاز الى وحدات صغيرة » کل وحدة لها مسكولياتها الخاصه بها . 


بورنوف 

بالرغم من أن التلفاز بنمتع من بین جميعالوسائل باكبر عدد ممكن من الجمهور الا آنه كان 
اقل هذه الوسائل احثفاء بالوسیقی . النى أعر فان سلسلة البرامج الاثنى عشر ؛ التى قدمتها منذ 
مطلع العام الماضي تحت عنوان « هذه هىالموسيقى والموسيقى » أحدثت اثرا عميقا . وقد 
بكون من أسباب ذلك جراة التلفاز الابطالى فى بثهاعلى شبكته القومية فى أنسب وقت للمشاهدة . 





ہر لو 





ابتدات مومنا بان المذباع والتلفاز هما فی الدرجة الرئيسية اداتا اعلام » ومن الصعب علي 
أن أرى ان لهما ما للفرقة السيمفوئية او المسرحمن وظيفة فنية . فمهما فعلت في وسائل الاعلام 
فان وجه السئول فيها سيبرز من خلاله » ولابحدث غير هذا الا فى حالات نادرة ٠.‏ وق برنامج 
( هله موسیقی وهده موسيقى » أعطيت أناوفيتوريا او تولنجى فرصة نادرة وحربة فی نخيل 
الجو الوسیفی . فکان ما حاولثاه هو أن نزي ل الفاز بعض التعلق الشدید بالوسیقی ٤‏ وآن نظهر 
أن ما بجری لیس هو وراء المسرح بقدر ماهو فىعقول الموسيقيين ٤‏ وذلك عند جمیع من کرسون 
حياتهم للموسیقی . 

وقد واجهتنا مشكلة استخدام لفة بسیطةجدا واساسية لکسب اهتمام قطاع کبیر من 
جبهور الشاهدین دون ان تخل پالضسمون .وبعبارة آخری كيف اقول شیئا مهما فى نظری 
ولکنه قد لابعنى كثيرا لجمهرة الشاهدین » دون‌آن آخون جوهر تفکیری . واعتقد آننا نجحنا » 
لاننا لم نس الجانب الاجتمامي فى عمل الوسیقی‌وفی الاستماع الى الوسیفی . لقد اجرینا مقابلات 
مع نحو ثمانين مو لفا موسیقیا وكثيرين ممن بوّدونآلوسیقی » وزرنا مدارس الوسیقی فى مختلف 
انحاء العالم » وهکذا استطمنا ان نقدم صورةمتعددة عن التفکیر الوسيقي الهام الحالی . 


۱۰۹ 











7 


25 


يذؤي ۲ 
؟ * 1 


الوسیقی والموسيقيون والتوصيل 


فيتوريا آوتولنجی ( مخرجة سلسلة برنامج« هذه موسیقی .وهذه موسيقى » في التلفان 
الابطالى ) 

ان من أسباب نحاح هذه البرامج ‏ في ماأعتقد ‏ عدم اتفاقى مع لوشيانو سربو على حقيقة 
التلفاز . فأنا لا أرى أن التلفاز محرد أداة اعلام »وانما أعتقد ان التلفاز وسہلة جديدة ولعله فن 
جديد : وما بصدر عله شيء ابداعی + ان البرنامجالتلفازى بيجب ان بکون نوعا من العرض » نوعا 
جديدا من الفن الادائی ٠‏ ومن ثم كانت غاتنا أيضاأن نجعل برامجنا اعلامية ومسلية ٤‏ وان تمطى 
لکل منها ق قيمة وثائقية ووحده فئية تسحاو زان ل الا علام ٠‏ ولا كنا قد بدأنا من مزتصف الطر دة 


اس انب اب امه کین گم س الى ان 1 اب جصدف اللو 


لی 


تان ذلك قد تطلب شيعا من الاختیار . ان التلفازاسلوب فى التعبير ومن ثم فهو مشابه جدا للفن . 
أن العمل التلفازي الاصیل مواز ٤‏ وأن كان ليس مطاہثا 4 للمسرحية أو الرواية أو السالية 4 أو 
غیرھا حتى ولو كان خارج خطط المسرحيةالتلفازية التقليدبة . 


بورنوف 


٠ ماو‎ 

أن كل شيء نفعله » مستخدمين وسيلةعامة » هو آنضا تمثیل » حتی الحاضرة أو نشرة 
الاخار ۰۰ 
ف٠‏ اوتولنجی ا ا 5 

ان الحانب ای اس سس ۲ ٠‏ فنحن تحاولاسد ۱ لتلفاز کاد 5١‏ ثقافية مستغلين أمكانياته 





لقالة فى محله . 


232 


ریو 

٠‏ كانت بعض حوالب التفکیر الموسيقي فيمسلسانا معقدة جدا » ولم نستطع ان نفرضها 
فجأة على أسرة راع من رعاة سر ددثيا +++ ولم تهتم بها هذه الاسرة ٠‏ و کانت الممماألة هي فى 
الحدث عن بضعة مشاكل واضحة دون التنازلعنها + وق حذب الئاس الى الافكار المطروحة ۰ 
واستخدمنا الحازاث البصرية کي تعلم » وکوئت‌هژه ألضا عرضا . 


کر .. ہے بح 
کےا + ہر نو سی 


ای ا. و الأ ال كار ارت أن ا عندماك ٠‏ مدر كد لشكلاث اللغة العا طم ان 
یتہب ایا د۹ا اہر لبرنامج آثبت ۲ یسے 5 علد ما دون عضا" خی هدس 4 ستطیع 


نسر بطريقة افضل من خلال هذه الوسيلة . ولعلنا لم نمض دما لبه الكفاية في بحت مسا 
اللفة التلفازية ... وهذا لابعنی الكلمات وحدهاء ان لغة التلفاز شکل جدید من أشكال التعبير يجب 
أن نستخدم كما ستخدم الرسام مو أده ٠‏ وعند‌مانمسكت بناصية مشكلة اللفة سیفهم الر اعي انشضاء 


1¥ 





۲۸ 


عالم الفکر - المجلد السادس ‏ العدد الاول 


وهذه المشكلة ذات شقين ۰ فهي مرتبطة بتطورالمجتمع ‏ فالمجتمع الجدید سیساعد لفة جديدة 
وهناك مسائل أساسية بحاجة الى فهم وحل »وهي تتبع وسيلة التلفاز نفسها . ومن الواضح 
ان لغة التلفاز سمعية وبصرية » ولا كان الرقص والحركة شيئين بصربين تماما فانهما بجحب أن 
بشكلا عنصرين مفيدين ۰ ولكنهما ليسا كذلك »لان الناس قد فقدوا الاحساس العميق بمعنی 
الاشارة » كما كان الحال فى اللهاة المرتجلة الابطاليةفى عصر النهضة . فهذه كانت موجودة فى الثقافات 
الاولى وما زالت موحودة فى ثقافات غير ثفافتنا .أن علينا الآن ان نسعى الى شرح أفكار يمكن 
التعبير عنها لجمهور أوسع من خلال الحركة ومن‌خلال احسام الراقصين مثلا » وقد كانت الكلمات 
تعبر عنها بشكل رائع لجمهور محدود . 


بورنوف 

وبهذه المناسبة اننى معجب شكل خاصباستقبال سريو ہما قدمه جلن تتلی 7٥٥٥‏ دہ 
منتفسيير بالباليه لعمل ]1 وننصنترهطة.1 التی‌آبدعتها منذ عهد قريب فرقة الباليه الملكية فى 
مسرح کوفنت جاردن في لندن . 








راق 
أجل » اننی اعتقد ان تنلي قد استطاع ان‌بخلق حركة موازية هامة لموسيقى هذا العمل . 
ف٠‏ أوتولنتجى 


لنعد بالحديث الى مسلسلما ٠‏ لقد کان علیناان نفسر مو ضوع الموسيقى . هل نبدأ من المدابة ؟ 
لقد أثار البرنامج التمهيدى بعض الأسئلة الإاساسية التى كانت فى الحقيقة ذرائع مشل 
(« ما فائدة الموسيقى ؟ » و ( ماهي الوسیقی ) »)ونحو ذلك . ولکننا قررنا هنا ألا نشرح العناصر 
او النواحی الفنية فى الوسیقی ؛ وان تیدا من‌الوسط » وکان الجمهور بعرف ذلك عن وعي أو 
عن غير وعي ٠.‏ واستطهنا ان نضمن موضوعنامعر فة تربو كثيرا على ماکان بمکننا ان نضمنه لو 
اننا شرحنا الف باء الى ضوع . 


ریما أن بر نامج (( هذه مو سیقی وهصلهمو سیفی (( لم ىحتذب جميع جمهور التلفاز فى 
ابطالیا » ولکنه من غير شك اجتذب جمهورا يزيدمليونين او ثلائة ملابين على اللیونین او نحوهما 
ذلك الحین لابهتمون بالموسيقى » أو ان اهتمامهمبها ضئپل , 
بورنوف 

ان الذى يساعد على خلق چمهور لاموسیقیلا بقنصر على محتوی البرنامج الوسییفی وحده » 
وانما آیضا طریقة نقدیمه وعرضه ومکانه ضمن‌مجموع البرامج الذاعة ۰ فهل نحصذ سياسة خاط 


الماك الوسیفی الختلضة » اي تقديم موسيق يكلاسية و مواسیقی معاصرة وشعبية ضمن برنامج 
واحد ؟ 





۳۰4۸ 
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الوسیقی والوسیقیون والتوصیل 


ہر تو 





87 9 ی ی 
فى الموسيقى ؛ فهناك الموسيقى التی تتصدی‌العقل » والموسيقى التی تقتصر على ادخال السرور 
على نفسك وتدغدغ اذنيك » وهما غير مر تبطین فى معظم الاحیان . 


بورنوف 





ولكن مما لاشك فيه ان هناك حاجة الىردم الهوة التى تفصل بين عالم الموسيقى الخفيفة 
التى غلبت عليها الصبفة التجارية کشسیرا »والوسیفی الكلاسية » وهي ابضا وبشكل ثانوى 
تجاربة وان كانت لاتحب ان تقول ذلك . اذا نفتقری هذه الايام الى موسیقی جيدة من نوع آخف » 
موسیقی لیس من الضرورى ان نسميها موسيقى خفيفة . . .أىكتلك التی‌سمیها موتسارت مسلیة 





Divertimento‏ : ماسب ندكرة مولفی‌مایسمی بالوسیتی الجادة الذين برحسون بکتابة 
اعمال خشبفه » أعمال هی بصراحسة اه Divertente‏ و مو حهه الی جمھور المو سيقى 
القنسية ؟ 
ہر یو 

أن هذا هه أله ار ۾ ا ھ . دائما للتسلسة اا اناج 


هو دور الموسيقى الشعبى . انا لموسیقی ھی دائما للتسلية ... امسا بالمعنى 
جوانب عمل كعمل ب ‏ نج ۷0)۲۵ لهنسرى بوسسر ×ںہہ: :ںہ Henry‏ مثلا .)-1١555(‏ 


بورنوف 


لاك 





ولکن هذا العمل لیس مسلیا ابدا لراعىكالىردىنى . ان ۽ تذ و ٩‏ ف الجوانب المسلية فيه بحتاج 


ال دیس س سر کی + اں 


الى قدر كبير من المعرفة الموسيقية . 


مق 





ولکننی عندما لا أعمل للتلفاز لانکون من‌واجبی أن اهتم بذوق الراعي الموسيقى و بحاجاته 


أل ے4 4 وارا اک اهماما ۱ مُالہ الا فص 1 عم وكا 8 ہما ۔ ا اه آله 
د 5 ال ا شيا 


اجه ا 


ا عدا 2 می جا دی نا و ہپ تچ ا الى 
الجمهور . ان هناك أفكارا معينة احتاج الى آن‌آطورها لكل من بريدها . وعلي أن آفعل هذا 
وأنا مدرك تمام الادراك لما حولى من تعقیدات بالنسے4 للمستمعین الحقيقيين أو المحتملين أو 


۳۰۹ 





۳۱۰ 


عالم الفکر ب المجلد السادس - المدد الأول 


تس 





الغنية ؟ 


ثم ہو 
لا آدری ولا همنی ذلك . أن هذا سوال رحب الا بوجهه ای مؤلف موسیقی لنفسبه ؟ لانه 


نحكم فی بومئا هذا على وحود الو فى حیاننابافکار فل ی الا کے ا اا فک د فا هس 
ہے کی الموسيقى ف لپ کی ال پک ی ]7 ئل س پر سح 22 





ا ماضی ) عندما كانت هناك لغة موسيقية موحد:ة‌اناحت لموسارت ان كتب سيمفولية من طلقة 
چ, مينود موز ٥,‏ ورقصات . ان القواعدالاساسية التی استخدمها بيتهو فن ف تأليف 
سيمفوئية البطولة هی نفس القواعد التی‌استخدمها غيره فى كتابة موسيقى راقصة 
للقصر . ويمكن القول ان الجميع ظلوا بستخدمون‌نفس ( لفة النغم » حتى مجیء بیتهوفن ٭ أن جدة 


هد | اوه .۰ رٹ | حائب ح حد! فيه 5 هئ ۱ Mn cat‏ الام أله اها 4 
ڪڪ وهی a‏ حميل حدا هي فى محموعة الواقف « اللغوية » التی طورنا 


وكل مو قف منها له معناہ الخاص به فى التعبير عن فكره وعن وظيفته . ولعله بجب عليئا ان نفكر 
بامعان فى المعنى العميق للمصطلح الابطالي القدیم :« هذه موسيقى وهذه موسيقى » » ای ان هناك 
الوانا كثيرة من الموسيقى . وهناك بالطبع نماذجمن الموسيقى نهنم فى الدرجة الرئيسية بالانتشار 
الشعبى وہالنجاح . صحيح اننا تولف الوسیقی‌ولکن التاریخ ( يؤلفنا » ایضا » وتولفنا الاوضاع 
التی نعمل دائما على تعديلها وامتحانها . , والاشياء تكتسب أهمية او تنضبح لا أهمية لها 
ولا ضرورة ٠‏ أن وسائل الاعلام وحدها لاتعطی‌الجو اب» كما أن الافراد وحدهم لا بعطون الحو اب . 
ولکن تفامل الوسائل بالعنی الواسع جدا مم‌الافراد بعطی الجواب الى حد ما ۰ والتفاعل 
الصحیح لایتسئی الا في مجتمع من نمط آخر ؛مجتمع لاتلفصل فيه الوسیقی عن الحياة 
الحقیقیه » بل وحتی فكرة « شعبی ) لاتوحدفیه » وحيث تکون الوسیثی حزءا من حیاننا 
( حباتهم ) » وحیث تقبل الالوان الختلفة مسن‌الوسیقی وکانها أشياء طبيعية . ولکن هذا تطلب 
تحولات اجتماعیة وروحية هی آبعد ماتکون عن‌نمط حیاتنا العاصرة . وان ذلك بفرض علینا أن 
ننظر الى وسائل الاعلام نظرة مختلفة » وان نعطی‌معانی مختلفة للاسماء التي نبتدعها الوسائل حتی 
بج 


انني أدعو الى العودة اجتمع أكثر بساطةلارو جد فيه حتى تصئیف فن © وانما ادعو الى 
مجتمع بستخدم فيه الناس الو سیقی کاب أداة فكر به للتعصر ف على آنفسهم ولتفييرها ولمعاناة 
المعضلة القديمة ( يجب أن يقول المرء ان ذ1ا كالعمل الخالد مازال فى طور التنفيذ ) . وهي 
( الجسد » و « الروح » . ۱ 


ات 
١ ۴‏ 


AT he ۲‏ 
پس 9 وب 
۱ ۱ 
5 1 1 
إْ 
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الموسيقى وا لو سیقیون والتو صیل 


القابلة الثانية : 
مع بيير بو لیز 201٥۶‏ موز چو 
بادن ‏ بادن ٤‏ أغسطس ۱۹۷۲ . 
بورنوف 





لاذا نوجد نقسیمات منفصلة بين ما بسمی‌بالوسیقی الجادة و الوسیفی الخفيفة بين الکلاسبه 
و موسیبقی البوب ؟ 


كيف تستطیع الوسیقی العاصرة ان تکسب جمهورا اکبر کثیرا من جمهورها الحالی دون ان 
تطمح الى جمهور موسیقی الپوب 6 الذی یمدباللایین ؟ 


بوليز 

بجب الا تكون لدینا اوهام كثيرة . فمن‌الناحية الاجتماعية نجد أن نسبة من يجتذبهم 
الجديد وينصرفون نحو أى نوع من البحث هىدائما قليلة نوعا ما » فهي تمشيل جمهورا يقبل 
مختارا مواجهه بعض الصعاب . ومن الواضحآن الجمهور الهتم بمیدان الموسيقى ( الحادة » 
محدود نوعا ما اذا ما قورن بجمهرة السکان . اماالآخرون ٤‏ وهم القطاع الاکبر من الئاس © فلا 
بلوون بذل مجهود . فهم برون أن تکون الموسيقى التى هم على استعداد لاستيعابها بسبطة ؛ لاما 
وتعبیرا مباشرا من حاحات المستهلك . 

ولن بخلصنا شىء من هذه المعضلة اذا لمنبدا اولا بتغيير مواقفنا التريوبة الاساسية . 
فالمشكلة عميقة الجذور : ولاشك أن الحياةالموسيقية يجب أن تكون أفضل تنظيما ٤‏ وعرضها 
اكثر جاذبية ؛ ولکننا بحاجة ابضا الى نمط جديدمن التربية الموسيفية . فنحن بتفي اجتذاب 
( الصفار » وقد برهنت الاحصائيات التي نشرت‌فق وقنته سابق عن « المسرح الوطني الشعبي » ان 
حمهورأ معيئا ‏ في الفنة التي تتراوح أعمارها بين الثامنة عشرة والخامسة والعشرين .ب مستعد 





وتعرى هذه الظاهرة سے الی حل کسیر لظروف احتماعية واقتصادية ه وعندما کون 
الشساب مستعد! للمشاركة یق چاه ثعافية أو فكر نة فان ذلك راجع الى عوامل معينة فى وحوده 
الشخصي ؛ الفراغ والمال الكافي والاهتمامات التي لم توجه بعد الى وظائف اخری فى ااحتمع . 
عد برهن العمر والظروف الاجتماعية أنه فى سن معينة يكون الشباب فى وضع اجتماعي مختلف » 





سس سب 





بر بولبه : آشهر موسیقی فرنسي من آبناء جيله. ولد عام ۱۹۲۵ , وقد اشنهرکعازف للمبانو وكقائد موسیقی. 
درس الموسيقى والرباضپات دالهندسة , وی سن الشانیةهالشرین أصبح هديرا موسیقیا لاحدی الفرق السرحية 
الجديدة * وقد ادرله في الستینات شهرة عالمية لا کم لف‌موسیقی وانما کثائد موسیقی لوسسيفى القسرن العشربن 
والوسینی الكلاسية . دق عام ۱۹۷۱ اصبح الدیر الوسپقی‌لفرقة نيويورك الفيلهارمونية , 


من آشهر اعماله : (( بناوات » » ( مطرقة دون معلم ۱6 الوجه المرسية 4 . 
٩ (‏ ) الوسیقی ذات الجمهور الواسع . 
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وأخذ ف تحمل مسمُولیات عائلہ ل4 انقسل » و دمارس مهنا + و ۰ وسدا ی الاندماج ف الجتمع ۰ 
الوسيقية بشكل خاص تخضع فى الحقيقة لعواملكثبرة أخرى ولا سیما التربية والوظيفة 
الاحتماعية . 


ان النجاح العظيم الذى تحقفه مو سيقي الپوب ایس روط هو ف الدرحة الاولى بين من 
تترأوح أعمارهم بين الخامسة عشرة والثامنةعشرة . وهذا الحمهور لا بفتقر الى الال . كما 
لمكن أن نستنتج من الحوله التي قامت بها فرقة وعمم5 عمزلام1 فى الولایات النحده وحققفت 
ارباحا خيالية . ومن الدهش أن موسيقى الپوب‌تخاطب جمهورا انتقاليا ( مرحليا ) متجدد السن 
دائما . وتلكشف القيم فى الحال : فان حفلةمو سيقى بوب أقامها قبل خمسى عثيرة سنه من 
کانوا بعتبرون « معبودين » ليست الآن سوىذكربات عاطفية . فليست هناك قيمة مطلقة » 
وانما هناك قيمة مباشرة فى الو قت الحاضر » ونوعمن التحرير الاجتماعى اللاشعورى الذى تعکسه 
هذه الو سہلة وتنقله . 


امام اختبار الزمن » » والى أن يكون أكثر منمجرد جزء من مرحلة اجتماعية وعاطفية معينة : 
فهو بخعي غابة مستحوذة عليه تنشد الخلود »ولا آظن ان آهل موسپقی البوب نشدون الخلود ؛ 
وهم فى ذلك على حق ؛ فهم يسلمون بانه (سينظراليهم ) فيما بعد كما بنظر المرء الى مجلة ااودة .» 
ان مودات عام ۱۹۲۷ تبدو اليوم مضحكة ؛ مالم يكن المرء مرتبطا بها ارتباطا عاطفیا . ومثل هذا 
بعال عن ثقافة « الپوب » - ان الاعمال التى كانت ناجحة جدا قبل عشرين أو ثلاثين سنة تعث 
مخ عصرها كله ٤‏ تماما كما یہ الرء وهو بقلب صفحات البوم من الصور ؛ ولکنها قلما نتحاوز 
ذلك . سر : 
أن اف 5 ون گے صر 9 ۲ 3 ده ہے 

ن الغرف بين توصيل مانسمیه موسیھی‌جادہ وما سمیه موسیقی « الہوب » سیط حدا. 
حدسيثى البوب تؤدى دورا اجتماعيا محدداجدا سواء اكانبالامراض عنها امبالاشتراك ‏ فهي 
اتبتغي فرضا جماليا أبديا . ولكن الوسيقى« الجادة » تطمح الى ذلك من غير شك » وول 
أية حال فانها كلما امعنت فى الحث قلت ف صعياة ١‏ : 1 
۳۳ : فر صتهاي العثور على جمهور مستعد للتضحية بصحته 
بورنوف 


۰ 7 5 ۱ 1 

من الطبيعى ان يكون المفسر بين الوسطاءالما ملين بين مبدعي المو سيفى الجادة أو موسيقى 
۱ ۱ ۱ 7 + م 03 ہم ۰ Fe‏ 
دوب من جهة والجمهور من جهة اخری ۰ وهناله آنضا البيئات المختلفة للتصاة الموسيقية المعاصرة 
* م12 ٩۲‏ 1 * هذى 1ه و بت apn‏ ي گے ہی ے ےل ہی ++ + 
“سمل ایب او الست وا تايه البح ۰ ای ابی ۳ 8 ۰ ۰ ۰ 
8 ۰ لطرق يستطيع المرء أن بقد مو سیغی حادة © سسما 
تلك التی تنطوى على عنصر البحث هذا الذىتحدثت عله > ذلك للو ۱ ۱ ۲ 
۱ ۱ 5 ۱ ۱ وو صول لی مار 
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۳۱۲ 


الوسیقی والو سیقیون والتر صیل 


بولیز 

ان طربقة تقد العمل تلعب دورا مهما . فلو آنك ألفيت مکبرات الصوات‌من فر قة لوسیقی 
البوب ما عاد لهذه الفرقة وجود . فمن الواضحان جزءا كبيرا من التأثير بعود الى قوة الصوت : 
أن حجم مالسمعه أهم من الحتشوی + فالاده‌نفسها ضحله لم تکبر والوسائل التقنية هی الحزء 
لهام جدا فى فرض التصور الحالم . 


ان موسيقى البوب المعاصرة تفرض نوعا منالسحر بمشل بطريقة ما انحطاطا لآمال فاجثر 
(Wane‏ ۱۸۱۴ - ۱۸۸۲ ) حينما قال : انالعمل الفنى الشامل لیس بعيدا . ان كثيرا مسن 
العمل فى الضوء وابراز الصوت والبيئة والجوالمحيط بالعمل بعطی جوا كجو التنويم الفناطیسی 
واغتصاب کالحلم - هی من الآثار الالخيرةللرومانسية كما رآها فاجنر . وقد اتحد ینشه 
ولینین على نعريف هذا الافیون الجدید للشعب . لقد استبدل بطقوس اخری ٠‏ 





بورنوف 

هل نستطیع ان نستخلص شيا من هذاکله بالنسہة لنقدیم الوسیقی الجادة الحالية + 
بولیز 

اننى لا أثق فى التنویم الفناطیسی الزالف‌هذا - فهو يبعدك عن نوع الادة . ان هذه 
العروض الفخمة تشبه تماما المجلات البراقة التي تصفحها المرء فى عيادة طبيب الاسنان . ان كل 
شيء معروض بشكل مثير للاعجاب فالورق لاع »والصور رائعة ولكن الادة تافهة تماما . انها 
تسترعی النظر ولكن هدفها الوحيد هو صرفه عن المحتوى . 

وعلى العکس من ذلك كلما ازداد المرءاقترابا من عمل هام اصبح الاصغاء النقدى 
اكثر ضرورة ب وهو اصفاء بو قظ وشر رد الفعل بل والعدوانية . وقد استخدمت انا شخصپا هذه 
الطريقة مدة عام فى نیوبورك ولندن . فقد نظمت‌آمسیتین ولم تكونا مجرد حفلتي موسيقى » وانما 
كانتا مجابهتين للتأليف الموسيقى وغالبا للمؤلفين الموسيقيين . حاولت أن اجعل العرض منوعا ؛ 
فابتدات بتقديم العمل دون تعليق ؛ ثم اوضحت كيف يستطيع الرء ان بسمع الوسیقی فیاخذ منها 
اكبر قدر ممكن ٤‏ ووجهت الانتباه الى عدة نقاط‌خاصة جدا ٤‏ وكانت تتلو التقديم الثانی فترة 








وکنت اطلب أن تأتى الاسئلة مكتوبة » لأنذلك ساعد على صیاغتها؛ كما أنه بجنينا التكرار. 
ثم اجمع الاسئلة المتعددة المتشابهة في سوال واحداكثر عمومية » واذا صادفت سؤالا مكتوبا بطريقة 
مشوقة طلبت من صاحبه ان بأتى الي ليبحشالعمل معي . وبدلا من أن اختار الاسئلة الر قيقة 
كنت كثيرا ما أعتمد الى اختيار الاسئلة المحومية, ان من الهم ان نمر ف من أبن جاءت هذه العدوانية) 
وان نعرف سبب ظهور رد الفعل هذا » سسواءکان اجما عن العمل نفسه أم عن السائل . 


بورنوف 
هل المسالة اذن هى نقص ف التریبة ؟ 





۳۱ 
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بوليز 


نقص فى التربية ؟ » ربما » ولكنها ایضا فيبعض الاحيان رد فعل غاضب ضد شيء لان 





وبصراحة كنت سال اسئلة تنم عن مو قف‌شکلی جدا من العمل بتخذه السائل . ان غابتي 
الأساسية هی تطوير الموسيقى المعاصرة دون شكلية . وهذا يفسر محاولتي الاداء فى أماكن غير 
صالات الموسيقى التفليدية » حيث لايستطيع الرءان بقدم اكثر من حفلة موسيقية ثانية . 


انني اضع برام دون أن أمضفها قبل ذلك لتقديمها للجمهور . فلا اختار الاعمال التي اتفق 
معها تمام الاتفاف ۰ أذ أن الاهمية فى مثل هذ هالامسيات لانفتصر على العمل نفسبه » وائما تشمل 
ابضا تو جيهه . وحتى لو عرفت ان النوعية ليست مرعية فالني أقدم عملا بنم عن الاصالة ٤‏ كما أن 
هذا بذكي الوظيفة النقدية لدی الجمهور ۰ 


وقد يفترض الرء آننی ( عندما اختار عملا ) بتحتم على أن انشره بكل ما « لدي من سلطان » 
ولکن من بظنون هذا الظن سيصابون بخيبة أمل . انني أود أن أقرر العلاقة التالية ۰ ( صحيح انني 
قد اخترت هذا الممل : وهو برد نفسه كعمل مختار . على اتنى اعرضه لانطباعاتكم النقدية : 
فعندما تسمعونه علیکم أن تفرروا بأنفسکم ماأرضاكم فيه ومالم برضكم » وعليكم أن تبيئوا 
أي سبب ذلك ٠‏ » أن من الاهم النظر ب بدونحدذلقة ۔۔ فی الاسباب التي جعلت الستمم شل 
العمل أو بر فضه بدلا من التصرف ازاء هذا العمل تصر فا غير عقلانی » وتركه عند هذا الحد . أن 
على المرء اذا رفض أن یحاول ان يكون واضحا . وحدث اننا ازاء موضوع عمل معين وصلنا الى 
نقطة استنتجت منها مایلی : « اننى اسلم بوجهةنظرك وانني ادرك ضعف هذا العمل فى كذا وکذا. 
ولكن هناك من ناحية آخری بعض الزایا البارزةالتى تستحق منا أن نتغاضى عن العيوب » , 


ان النظرة الرائفة تماما حول العمل العاصرهی تلك النظرة التی تعتبر العمل من ول وهلة 
عملا رائعا من آعمال القرن الحادى والعشرين ٭ ان من يذهب الى حفلة موسیقی معاصرة وينتظر 
ان يجد المسيح المنتظر في كل مرة » سيصاب بخيبة امل > اذ من المستحيل ان تظل الروائع 
تتوالى مع تقديم الاعمال ٠‏ وببدو لي ان أهم من ذلك تلطيف الجددل بتقديم الاعمال كوثائق . 
فالعواطف الحياشة تؤجل لاصدار الحكم . انردود الفعل العاطفية الزائفة تفتقر الى الاهمية 
انها مفرطة فى بساطتها . وعندما سسال المرءتفسه بعدما يستمع الى وثيقة » وشك فى حكمه 


نکون عندئذ سائرين فى درب تلمیة جمهور واعلديه ردود فعل حاذقة . وهذا هو بالضيط ما 


وانني أكون سعيدأ جدا لو استطاع المؤلفونالموسيقيون الاشتراك فى الاداء وق الناقشة : 
فانهم سيستفيدون كثيرأ من جمهور ذكي 6 سل وعدوانی 4 بعلن عن اهتمامه ٠‏ أن هناك دائما 
شكاوى من أن الاؤلفین امو سيقيين بظلون دالمامنعز لين عن الحمهور : ان الاتصال ٤‏ حتى وأو 
كان خشنا ومع جمهور محدود » يعمل على خدمة قضیتهم ۰ 
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الوسیقی والوسیقیون والتوصیل 


بورنوف 

ان کل ما قلته حتی الآن عن الجمهور بهم ما اود أن أسمية بالجمهور الحترف حتی ولو كان 
من الشاب . فلو أن هذا الحمهور لم یکن ملتزماحرفیا ما حضر الى هذه الحفلات الموسيقية أو 
العروض التي نتحدث عنها ٠‏ ويهمني ان اعرفاذا كنت مستعدا لاعطاء الفرصة لعمل يمكن ان 
بکون من روائع القسرن الحادى والعشرين التيذكرتها » لان یسمع عدة مرات أثناء الموسم من 
قبل الحمهور المحترف اولا » ثم فى نطاق اوسع »ریما فى الحفلات الموسيقية التي بحضرها الناس 
سطاقة الاشتراك . 


بوليز 

انني أحاول ان أعيد قطما موسيقية هامةلا من سنة لأخرى » وانما من موسم الشتاء الى 
موسم الصيف أو بالعكس . ومن الطبيعى انهناك اعمالا عفوية لاتعاد . واذا وجدت خلال 
الامسيات غير التقليدية عملا ستحق ان سادعزفه » فائني أدخله فى دورة ثانية ؛ فى اطار 
الاشتراك التقليدى مثلا . وهكذا أحاول تفذيةدورة من دورة أخرى » حتی لا تنعزل الوسیعی 
العاصرة فى:حارة ضيقة . قد یکون من الضروری‌ني البداية تقديم العمل فى بيئة خاصة ؛ ولكن من 
الواجب أن نوسع. قاعدة عرضه فورا حالما أدركت مزاباه » وبعدما بتأكد المرء من أمكانية توصيله . 





ان سياسة التبادل هذه يجب ان تصبحأكثر مرونة , فأنا لا أدرى لم لا يضمن الرء عملا 
كلاسيا فى برنامج الأمسيات التجرببية حتی يتيسرأيضا تقييم صفانه الممتازة . ان هناك شك متبادل 
بين قطاعات الجمهور المنفلقة على بعضها البعض .أن الحارة التجريبية تتقبل الاسلوب الرقيع 
بشرط الا يمس التحف العظيم . ومقابل ذلك نجدان الفريق المفامر يكره فكرة تقديم قطعة من 
التحف في حارته » ويتظاهر بانه فوق هذهالمجابهة » والعنجهية تلعب دورها فى كلا الحالتين. 
فالجمهور التجربی بزدری جمهور التحف لانه‌غیر متنور ہما فيه الكفابة » وجمهور التحف 
بردرى الجمهور التجریبی ويتهمه بجهلآلوسیقی » ومن ثم پبدد اهتمامه بالبحث » وهی 
مواقف سخيفة من كلا الطرفین ۰ ان کل فریق‌سواء کان معترفا به ام سریا يزعم لنفسه حظا 
من الحقيقة اعلی من نصيب الفرش الاخر ۰ ان‌الحقيقة ليست تفردا وهی لاتطیق أن حتسها 
فريق للفسه : نهی نتغير بتفير الازمان ۰ أن المرءلايمتلك ناصیه الحقيقة » لاله يعرف الادب 
الكلاسي » كما انه لابمتلك ناصيتها لانه قد وقفعلى آخر التقليعات . 


ولا شك أن اسهام التعافة الکلا سي ةلا ر ستهان به » كما انه ليس فيصلا 3 و کذ لت فان 
الايام اية اهمية كبيرة الا اذا ارتبط بوعي السرءللانجاه الذی سيسلكه . ان كلا الفثتين زائفة حين 
تنظر الفئة الى الفئة الاخرى من علياء قاعدة عدمالاحترام التى تقف عليها » لانهما ترفضان بعض 
سس العر فة الموسيقية . 
بورنوف 

هل نعتقد أن هناك لفات معاصرة اصلح منغيرها لسسياسة المرونة هذه لدی فنّات الجماهیر 





٥ 
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الختلفة ؟ وهنا ترد الى خاطرى ء النجربه بي ةالحقيقية فى الموسيقى الاليكترونية ٠‏ اليبس صحیحا 
أن الشريط قد أصبح بالسسة للمؤلف الوسیقی کامایکرو فون والصوت المضخم والجیتار الكهربانى 
بالنسة لوسيقى ( اليوب ) مذ مدة طويلة ؟وفى حالة الاجابة بالايحاب الا يحتمل ان تجتذب 
بعض أثماط ماسمى بالوسیعی الحادة #6 وھشالا استثنی أداء الوسیقی الآلية ے قطاعا متنوعا 
أكبر من الجمهور حتى جمهور موسيقى اايوباكثر مما تجتذب تلك الموسيقى التي تستضدم 
وسائل تعبير أكثر تقلیدا وهي مع ذلك معاصرةتماما ؟ 


بولیز 

ليست الشکلة جديدة - فهی تظهر دائمانی اکثر الاداب الموسيقية استساغة ۰ أن القطوعة 
الرباعية لایمکن أن بصل حجم جمهورها الى حجم جمهور الاورکسترا ۰ فالاورکسترا اکشسر بهاء ؛ 
واذا رافق الاورکسترا کورس زاد ذلك من بهائها ؛ والاويرا اکثر هذه الفنون بهاء وفخامة . 
ولا بستطیع المرء أن بتجاهل الفرف العظیم بینالوسیقی « الفخمة » التی تنطوی على عدد اکثر 
من عناصر التفسیر التنوعة » والوسیقی المقيدةباربع لات ذات لون واحد مع مادة خالية من 
الاغراء الخارحی . ان ظاهرة « الهروب » مسن‌مواحهة الصاعب © توحد دائما . ومن ناحية 
اخری نجد أن من وصلوا الى مستوی عال من‌الفهم الوسيقی بصفون باهتمام اکثر من غيرهم > 
ولكنهم دميلون ايضا الى حبس آنفسهم وبنعز لون‌داخل هذا . أن الحماهیر التي تتابع الحفلات 
الموسيقية الصغيرة وتؤثرها ‏ وان كان هذا لسوءالحظ ني طريقه الى الاختفاء س سرعان ما تصیح 


مق دة ومتغلقة 2 ادراكها . واعنی 1 بالحفلة ألو سيقية الصغير ۵ | مه سره . دیس ۵ ) الرباعية 


ماب ۱ و سیکگی لے ۷ 





الوترية » وقد كاد بصبح هذا شیئا تقلیدیا تمامااذ لم بصبه أي توسع آبدا . 


قارن هلا الستمع يمن لاصل الا بالصمسورالفو توغرافیه السوداء والیضاء » لان اللون بهجم 
على عينيه بفكرة « السوقية » . كما أن هناك من خبراء الفنون من بفضل اعمال الحفر على الصور 


بورنوف 


ناذا اذا اخذنا لوحة الالوان الواسعةلاصوات الآلات الاليكترونية نجد أن اللون بخدم 


بوليز 


ان كلمة اليكتروني تثير ٤‏ ذهن الحمهور صورة للقصص العلمى » رائحة المستقبل »وشکل 
عام ولسوء الحظ رائحة مستقبل رخيص جدا . وانتغير طبيعة الآلة لا لمحرد التضخیم > وتغير 
الفكر الموسيقى ! لا مجرد ادضال المرع مصفیات‌الصوت ومنفماته . فما اندر المدعين ألذين 
استطاعوا أن بنسقوا بين هذه الوسسائل وبين فكرهم المتقدم . فاذا استثنينا هولاء القلة فان 
ما تحقق فى الموسيفى الالیکتر ونية سطحى الىدرجة الاحسراج ٠‏ لقد استخدموا الوسائل 
الاليكترونية كما يستخدم الاطفال دمى القصصالعلمية . 





۱٦ 





__. نت 


لا آاد 


گا موش 


۳۷ 


الوسیقی والموسيقيون والتوصیل 


على انئي اعتقد ان الابحاث الجادة - واکررانها قليلة - تشیر الى أن هناك تفیرا حتميا فى 
سو سيو لو حية تحمعات الحماعة ۰ و فد أزددت ادراکا بعد أن قفدت عددأ من الحفلات المو سيفية 
التقليدية لسخافة عزف الوسیقی القد یمه او العاصرة طبقا للطقوس . 


ان جلوس الفرقة الموسيقية على خش بةالمسرح امام الجمهور ترتیب يناسب الموسيقى 
التى يزيد عمرها قليلا عن قرن من الزمن . ولیس‌من الصحيح تقديم كونشرتو براند یئبرچ (۷) بهذه 
الطريقة نظرا لكثرة الجمهور ولتوزيمه » ہل انموسيقى القرن السادس عشر أقل صلاحية للعرف 
من فوف خشےة مسرح تقليدية . ان تقديمناالحالي نابع من ظاهرة تاريخية متجمدة . فالرء 
عندما پترك ماسمی فترة الحفلات السيمفونيةيجد أن قامات فر قنا الموسيقية المعتادة قد فقدت 
صلاحيتها . 


لقد دخلنا الآن فى علاقات جديدة بين الولف الموسيقي والجمهور » وقد بئیت هذه على 
أساس وظيفة التكنولوجيا الوجودة . ان كثيرا منالؤلفين الموسيقيين ‏ وآنا واحد منهم - 
ستخدمون معدات متلوعة وان کانوا مازالوأ ق حفل الآلات غير الاليكترونية . وف مثل هذه 
الحالات يخلق الرء لنفسه مصاعب غير ضروريةباستخدامه قاعة حفلات موسيقى معدة اعدادا 
تقلیدنا , 


اننا نناضل ضد هندسة هذه الفاعات المعمارية : فهي مسرفة فى الجمود وف التحديد 
الخاص حتى انها تعمل ضدنا بصورة آليسة . ولیس هناك ما يدعو الى اجلاس الجمهور بالطريقة 
التقليدية ٤‏ اذا كان المرء سيستخدم الوسائلالاليكترونية سواء كانت آلات تضخيم للصوت ام 
أشرطة ٠‏ أن استخدام الصادر الاليكترونية » أووسائل التحويل الكهربائية السمعية بمكن الرء من 
وضع مكبرات الصوت حيثما شاء . وحالمايستطيع الرء ان بفزو القامة بالصوت فانه 
لابحتاج الى اشفال المستمع بكثير من النشساط فوق خشبة المسرح . 

و رابي لابد من تعديل العلاقة بين الفردوالجماعة .. فمثلا ان جلسة تقدم شربطا واحدا 
أو سلسلة من الاعمال المختلفة يمكن تصورھاکشکل مفتوح مع جمهور متحرك ومتقطع ب وقد 
تم مثل هذا فعلا ٠‏ فاذا کان العمل متجها الىالباطن ومن ثم بتطلب اصغاء ( مطلقا » فانه دنکن 
السماح لجمهور معين » ولكنه محدد » پالدخول‌البه وتترك له الحرية في اختيار ماہرید س دون 
اللجوء الى بناء معماری محدود ٠‏ اننا بحاجه الى وضع مرن ومتحرك بختار فيه الناس أماكنهم . 
ان التطور التقني جملنا نشمر بالاهمية المتناقضة للمكان الثابت والحدد والعیاری فى الدرجة 
الاولی ٠‏ فهو هدف تراعیه الوضوعات الاخری . 


بورئوف 
هل الوسيقي الحي والنشيط هدف ۲ 








( ۷ ) هي کونشرنات سته الفها باخ عام ۱۷۲۱ وكلواحدة متها لها آلاتها ( ص . ج ) . 


۳۱۷ 











۳۸ 


عالم الفكرب الجلد السادس ‏ العدد الاول 


بوليلن 


فى هذه الحالة نعم ٤‏ حتى وان كان هدف‌امتحرکا . 





بورنوف 

البس هذا هو الجانب الحاسم فیما سميتهالمحلية ؟ اذا لم بضخم الصوت فى قطعة معينة : 
واذا لم بعتمد الرء على الوسائل الالیکتر وئية فان‌الاتصال الباشر سیفوق کل شيء ٠‏ وهنا وبالرغم 
من انتا لم نذکر ذلك فاننا نقترب من فكرة الاداء,الم بقل سترافنشسکی ادمئہوت8 .۰ ( ۱۸۸۲ - 
۱ ) انه يريد دائما ان بری ایماءات الوسيقي‌وهو يعرف » ولهذا الم يؤنب سترافنسکی اولئك 
الذين بصفون الى الوسیقی وعیونهم مقفلة ؟ 


بوليز 








كون الموسيقى تستهلك كهدف لابحول دو ناستهلاكها شيع آخر . وقد ادرکنا فى الحلسات 
الاليكتروئية الاولى ان الحفلات الموسيقية التيلا بسمع المرء خلالها الا الأشرطة كانت الاضسواء 
تعتم فى محاولة لخلق شيء من الجو لجمهور بواجه خشبة مسرح خالية تماما فکانت عروضا 
توحي بمشهد محرقه الموتى . 


واذا شفثل الشربط فى مکان ستطیع الرء ان بتحرلد فيه ویحیا فان الوضسع سیکون 
مختلفا . أن الرء سقط وجوده ذاته على العمل‌الدی بسمعه ٠‏ أن تأثير السینما لیس‌مبنیا على 
کون المثلین آحیاء حقا ۰ فلو انك شاهدت فیلماقدیما للسیت أن ما تنظر اليه هو اطیاف . 


والشكلة مشابهة لهذا فى الوسیقی‌الاليکترونية ٠‏ ان الرء لا بستطیع أن بظل جالسا 
وموجها فى نفس الاتجاه ويجابهه غياب واضح . وحالما يكون هناك تجميع ساکن للكل فان الدراما 
التفسيرية يجب ان نتم امام عينيك . ولاشك أنهناك في كلا الجانبين اهتماما اکثر وتوترا اکبر 
عندما يتوفر توصيل مباشر » وعندما تکون الادةالوسيقية حية . ولهذا السبب حاول باستمرار 
جميع من أخذوا فى خلق الموسيقى الاليكترونية« الخاصة » ان يربطوها بشيء من التفسیر 
الاشر . 


واذکر انی عندما قدمت Poesie pour Pouvoir‏ فى دونا وسشتحن ف عام ۰۸ 
اعتمدث علی معار ضه الشر بط و الالاث ۰ وقدادی مادیسرنا Maderna‏ ( ۱۹۲۰ س ( 2 
مدينة دار مشتات عملا للفلوت والشربط ؛ وکان‌علی ستوكهاوزن > بت ٥طا8‏ ( ۱۹۲۸ 

) أن يقدم التحویل الاليكتروني للصوتالالی » فکان هذا تحقیقا « ذکیا » لفكرة اثيرة 

أن من الاکید س ولدبنا الرهان على ذلك خلال خمس عشر ه سدة ب أن الو لف ا مو سیفی 
والجمهور يعلقون آهمية كبيرة على الظاهرةالباشرة - ای التوصيل كما يبتدع . على أن 
هناك نمطین من الاصفاء : الاصسفاء الباشر والحماعی فى حالة حمهور بأتي خصيصا لیسمع 
أداء معینا في وقت معين » واصتاء لاداء قدم أعيد من خلال الوسائل الكهربائية والسمعية . 


۸ 
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۳1۹ 


الوسیقی والوسیقیون والتوصیل 


وينطبق هذا على الاسطوانات أيضا ۰ أنالمرء لاستطيع أن بدير أسطوانه لالفي شخص 
متواجدين ف قاعة موسيفى دون أن يتخيل آثاراستحضار الارواح ٠‏ ولكن الرء ستطيع ان 
بصفي فى منزله لاسطوانة مع جماعة قليلة من الاصدقاء او بشكل محدود کمشل فی سياق 
محاضرة : وبصفي الناس فى هذه الحالة لأن‌الاسطوانة تعز ف لفترة محددة كتوضيح لعالم 
آخر . ان هناك نمطين من الاصغاء يمكن انيتواجدا معا بشكل جيد بالرغم من أنهما بتطلبان 
مجموعات مختلفة من الظروف الاحتماعية . 





بورنوف 
٠‏ ومع ذلك فان الاصفاء الجماعي للموسیفی‌التي تعزف عزفا مباشرا بتضمن بعدا معينا مهما 
كانت التحویلات التي قد تتم فى قاعات الوسیقی, نمثلا هل نرى ان السرح الدرج القديم کمکان 
للنجمع یصلح للموسيقى المعاصرة ؟ 
وليل | 

كلا » لیس بشكل خاص . الني فى الاساساتخیل معمارا متحرکا تماما للموسيقى المعاصرة ) 
وهذه ليست فكرة جديدة . فقد جرت محاولات لخلق شكل معمارى مرن » به امکانات متعددة 
للتنويع فى المسرح . على أن المسرح الدرج شرق حد ذانه مشكلات لا حصر لها . فاذا آردت 
أن تقدم قطعة موسيفية عن طربق جماعات ملفصلة واحدہ أمام الجمهور وثانية خلفه 4 فان 
تست تتصارع مع الحائب المعمارى ٠.‏ كما أنشكلا مكثسوفا كالمسرح المدريم غير معسول 2 





ان هذه الاشکال الرنة التي أنادى بها اماان تکلف كثيرا واما الا تکلف شیئا . ومن الافضل 
- فى الو قت الحاضر - استخدام الاماکن التي يسهل تعدیلها حيث بستطیم الرء ان یضع 
منصات ومدرجات مکشو فه بطرق مختلفة » وان برتب الجمهور في اوضاع مختلفة : ویشکل 
تقرسي التنظیم الفنی (مناءطوم ) لحظيرةالطائرات . 


0 اني افضل حظيرة الطاثرات على قامةموسيقى بولغ في تحسين بنائها ؛ لان الحظيرة 
نعطيني امکانات اكثر تنوعا » والبناء المثالي هو حظيرة متقنة بها منصات متحركة ... ای بتحکم 
فى تحركها كبس الازرار ۰ ومثل هذا البناء لايمكن خلقه الا من عناصر محايدة ومتحركة » بحيث 
نمکن الرء من تحقیق ای شکل من آشکال الاداء‌والتنظيم والکان تقريبا . ان التركيبات بسيطة 
فى آساسها ولکن ما تثیره من مشکلات تقنية لیس‌بسیطا . 


ومذا العایل لايمكن تجاهله ۰ فائك حالماتفكر فى البناءات المتحركة والقابلة للتبادل تجد أن 
کل عنصر بنطوی على بناء هيكلي يزيد من کلفتهائمانية الى عشرة اضعاف . ومن هنا نری ان فن 
معماز النستقبل الثالي باهظ التکالیف » كما انه‌بجب ان يستطيع الرء تعديل اجهزة الاستماع فى 
وضع متحرك . وقد آصبحنا ری أن من الصعب‌الحصول على نتائج مرضية فى مکان ثابت - فان 
اجهز ه الاستماع الناححة والمتمشية مع القاییسی‌التحرکه ليست سوى فرض مطلق ۱ 


۹ 
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مح ع سس وج ا ص ا نے تورم وج اٹم سے ےت تی 


۳۳۰ 


عالم الفکر - الجلد السادس ۔۔ العدد الاول 


بورنوف 
هل هناك اية قاعة تقارب تصورك المثالي ؟ 
بوليز 
ان اکثر قاعة تقاربه هي مكان ابت ٠‏ وهي قاعة فرقة برلين الفيلها رمونيه » انها مفربة حدا. 


لنسبها اولا : فبالرغم من أبعادها الكبيرة الا انهاتفسم الجمهور الى جماعات متنوعة مما يعطى 
انطاعا بامكانية احداث تلاصق اکثر . ولا شمر الرء أنه فرد وحيد ضائم وسط محموعة غير 








صغيرة في وسط اعداد كبيرة من الناس . 

كما احد آن فکر ه وضع الفر قه الموسيقية بالقرب من وسط القاعة فكرة ممتتازة . ان قاعه 
فرقة برلين الفیلهارمونية تعبد الطریق نح والمستقبل ۰ ان علینا ان نعطي لهذا اللوع من 
القاعات ميزة المنصات المتحركة التي نتيح خفضالفرقة او رفعها ہما یتناسسب مع الجمهور ؛ 
بورنوف 
واقسام مقاعد الجمهور الثابتة » واحتوائها على خشية مسرح ثابتة ؟ 
بوليز 


ان سبب ذلك یمود الى ان المنصة مازال‌بنظر اليها كمكان لعرض فرقة موسيقية ثابتة > 
و قد وضع مدا الناء لتقديم عدة معز و فات‌مو سیعبه ٠‏ 








بورنوف 

اود ان ابحت الآن الوسائل التقلیة لا علی‌اعتبار انها سبل لنقل الوسیقی وانما كعنص فى 
التاليف الموسيقي + ان مجلس ااوسیقی المالي‌عندما انشا فى عام ۱۹0۹ جائزة سالزبیرج للاوبرا 
- وهی جائزة تمنح كل ثلاث سنوات لعمل غنائی‌موضوع خصيصا للتلفاز ب رمی الى تشسجیم 
اللفین والموسيقيين على الكتابة لهذه الوسيلة . وبعد خمس مسابقات كلف بالعمل لها مایزید عن 
عشرين مؤسسة تلفازية بعد انتاج أربعة وخمسينعملا غنائيا تبين انه لابوجد عمل واحد من بين 
هذه الاعمال بصلح حقا للتلفاز وحصدہ , وكأن جميع هذه الاعمال تقرسا وضعت للمسرح ثم 
عدلت بعد ذلك للشاشة بنجاح متفاوت . فهل تعتقد آن سيب ذلك يعود الى ان الممدعين فى هذه 
الایام يفتقرون الى فرصة للتعرف على تقشسات التلفاز او انهم لابرغبون فى ذلك » ام لان التلفاز فى 
حد ذاته ليس في النهاية اداة مسعة ؟ 





۳۰ 
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۲ 


الوسیقی والوسیقیون والتوصيل 


8 ء 


ال بل 

من الصعب تصور التلفاز جزءا اساسیا من‌الابداع ولا سيما فى اقطار معيئة . وحیثما یکون 
التلفاز فى اید تجارية فانه ببحث کل اقتراح من‌زاوية الربح الرتقب فقط ۰ وما عليك الا ان تفکر 
في ذلك البرنامج الذی مدته ساعة والذی آعده‌لیونارد برنشتاین دزه‌اومعظ ( ۱٩۱۸‏ - ) 
للتلفاز الکندی بمناسبة مرور مائتي عام على میلادیپتهوقن » ولم بجد لهذا البرنامج من راع » وانت 
هنا عندك برنشتاین وبیتهوفن ۰ ولن تجد مولفامو‌سیقیا استوعب اکثر منه‌ولا شخصية موسيقية 
اکثر شعبية للتلفاز الامریکی . واضطرار التلفازالکندی آخیرا الى اخراج مثل هذا البرنامج بعد 
سنة على حسابه دون ان بجد راعيا للاعلان عنه‌امر شیر الى سخف وضع التلفاز التجاری . 





ان من الصعب کثرا تصور أن التلفاز فىبلد کالولادات التحدة سیکون فادرا فى بوم من 
الاسام على ان يوفر للمولف الوسيقي فرص ةللابداع ‏ لاسیما وان القناة التربوبة ۱۳ والحطات 
الجامعية التي تبذل مجهودات كبيرة حقا تفاسي‌من میزانیات محدودة جدا . اما فى الاقطار 
الاوربية حيث الاذاعة والتلفاز موسسات تدیرھاالدولة عموما » وحيث الضرورات التجاربه أقل 
الحاحا ٤‏ فان مدبرى البرامج اقل ميلا الى بث‌الاعمال التجرببية . فهي أيضا کثیرا ما توجه نحو 
منافسة التلفاز التجاری ؛ كما انها تدرك جیسداان عليها أن تحتفظ بجماهيرها . ولا شك أن تقديم 
البرامج « الراسخة » وهي بالطبع تقليدبة حدایحتفظ بهذه الجماهر . بل أن اکثر ااؤسسات 
التلفازية انفتاحا كما فى جمهوربة الانيا الاتحاديةاو فى بريطانيا العظمى لاتخصص اکثر من بضع 
ساعات في العام لهذا النوع من التحر یب . 


وهكذا نرى أن النجربة الوسقية لاتلاقي تشجیعا كسرا من التلفاز » واذا لاقت فانما تلاقبه 
من شبكات خاصة مثل البرنامج الثالث فى التلقازالالاني والذى ببث فى ساعات متاخرة » ويخاطب 
حمهورا ثابتا » وان كان محدودا .ان اذاعة برنامج‌مثل برنامج كاجل امو[ بعنوان « لودفيج این 
۰ مثلا على قناة جمهورها كبير سيثير من غيرشك عاصفة من الاحتجاج ٤‏ ولكن اذاعته من 
البرنامج الثالث تجعله مقبولا بهدوء . واعتقد اننایجب أن نفکر بدائرة بث مخصصة لتشسجيع 
التجريب والاعمال التلفازية الاصيلة . ویستطیعالرء ان بستنتج من التجربة الالمانية ان اكشر 
الاعمال اصالة التي اخرجها التلفاز كان معظمهاقد تم بتكليف من القناة الثالئة . 

ان على المرء ان سذل اکثر من حهد واحد لتحصيل معرفة بتقنيات التلفاز . أن محرد شعور 
الرء بهذه الوسيلة غير كاف » فلا بد من أن بتعر ف‌علیها من خلال الممارسة . وهنا فى هذا المجال 
تلعب القناة الثالثة دورا هاما . انني اتمنى لوان كل قطر استطاع ان بمتلك قناة الثة لتشسجيع 
وتطوير ذوق أكثر حرأة ومغامرة من الذى بجدهالرء فى الانتاجات « المهيرة » . 


۳1 
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۳۳ 


عالم الفکر مم المجلد السادس ب آلعدد الاول 


وبجد المشاهد بين الاعمال التلفزة انالأوبرات المعاصرة الکتوبة للشاشه تبدو تقليدية 
شكل مضحك ؛ وخالية من ای تشوق صداماکان ھزلیا بشكل لا أرادى . 


ولن تحل هذه المشكلة الخاصة المتعلفةبالاوبرا مادام التلفاز مقیدا بالشاشة الصغيرة . 


لها ىه ۱۶ 
ينا 


الني آری فى منظ نملة أو مائتي نمله تتحرك شكل غير محسوس لتنتج صوتا هائلا 
سے بالا 1 وعندما بصبح من الممكن العمل عل الشاشات الكيرة المنسطة التي بجر ی تحر سها 


سر ِ کے تک ۰ 0 او ادا 


حاليا فى الولابات المتحدة فان التلفاز سپأخد بعداجدیدا كليا للعرض وللموسيقى . 


وتجری فى الوفت نفسه أبحاث كثيرة حول التقنيات الاليكترونية واو ع والمطابقة وتشونه 
الصورة » التي , اسٹعملت مرات عدبدة » وان‌کانت لم 7 تتمخض عنها نتائس كبيرة + وق معظم 


اوقت بمكن كل سپولا اتصور ییات امسرحية بانها الام 4 اص بندر أن 


بورنوف ۱ 

لعل اکثر التجارب التلفازية نشویقا نلسك‌الني تمت فى حقل الرقص لافي تلفاز کولون وحده 
- في اذاعة الانیا الفربية التي ذكرتها ب وانمساایضا فى السوید وبولنداء ونسنخدم هذه التجارب 
تقليات تشسوبه الصورة النی تصول حرکات‌الراقصین و الوسیقبین .الى صور تجریدبه ؟ 


بوليز ۱ 
أجل » لقد شاعدت هذا الاسلوب فى فيلم من افلام القن نیقولیاس Alvin Nikolais‏ 
اخرجه ولیم فیتزوو تو William Fitzw ate‏ 





بورنوف 
لکن الامر مع نبقولیاس فيه شيء من‌التشوبه في نشفیل الحركة والضوء ٠‏ 


بوليز 








- ان من المهم مراعاة مزج الالحان » التشفیل‌الزدوج بين حركاث الراقصين واسلوب آلة 
التصوير . ان المرء بشعر بلغة بصرية اليكترونيةكامنة وهو مالا تعبر عنه الرژية الباشرة للراقضين 
على المسرح وحدها . والصعوبة الأساسية هنا هىفى نشر تجارب من هذا النوع وهی تجارب مازالت 
محدودة حتى الآن . 

ومع هذا فانه بخيل لی أن التجريب بجب‌ان بسير فى هذا الاتجاه اذا كان للوسائل السمعية 
والبصرية الجديدة ان تسامد امو لفين الموسيقيين والکتاب وواضعى الالحان الراقصة والز خر فین.قی 


لوم مسن الا یام ف تحد د ند الفنون التمشلہ لتمثيلية( ألأدائية ) ۾ ٠‏ 


قف 


4 یی 5۔ 


ع رات سد و توو 


نجش الي 


HR 


فاق 


نی 


الموسيقى والو سیقیون والتوصيل 


المقالة النالنهة 
مع يهودى وديانا مينوحن x Yehudi and Diana Menuhin‏ 


فى جستاد فى سبتمبر ۱۹۷۲ 
بورنوف 





هلاك صفات معينة فى العازف امدویمنمز العظيم ‏ صفات فنية وانسانية ب تمكنه 
من اقامة انصال مباشر مع الجمهور + ویمکن انيتمى هذا فى آبية ظروف مهما كانت البيئة غير 
مئاسبة ومهما كانت هندسة الصوت في القامةسيئة . اما من كان اقل عظمة ‏ ای باللسبة 
للغالبية العظمى من ااؤدین ۔۔ فان الحیط بهمهاکثر كما بهم مجموعة اكبر مثل الفرقة الموسيقية 
وجو قة المنشدين . وتجرى الآن محاولات للتخلصمن قاعة الحفلات الموسيقية التقليدية » حیث 
بجلس الجمهور فى صفوف متتالية أمام منص قائد الفرقة » وذلك لخلق اتصال أقل رسمية بين 
الفنان والجمهور . فهلا بحشنا الطرف الستقیل وهو الجمهور قبل أن نحاول تحليل الصفات التي 
تساعد المفسر ماع ۲مم از العظيم او حتیالشر الجيد على الابصال . فما هو الذی یؤلف 
- فى رایکما - الجمهور ( المستمعين ) الجید ؟ 


ی مینوجن . 
ان سمة الجمهور الجید هی فى مقدار تو قعه‌للذة التي سیحصل علیها من تجربة موسيقية > 
ويمكن ان تحدث هذه فى اب4 ظروف . 


د٠مبسوحن‏ . 
ولكن الجماهير المشتركة ( التي تدفع مبلفامعینا من الال بخولها حضور جميع حفلات 
الموسم ٠‏ الخ ) کنیبة . نهي تؤدی وف نذ هابها + + 4 ولا تذهب عن رغبة تلقائية . ان 
تلقائیه الجمهور الذى بشتری التذكرة لانه يريدان يذهب الى حفلة موسيقية معيئة أو یسمع هذا 

العمل أو ذاك الفنان أكبر كثيرا من تلقائية الجمهووالمشترك . 


ى + مبنوحن ۰ 
ویتناسب هذا ايضا مع نوعية الجمهور .ان الاشتراك فى حفلات شتاء كامل أو في ساسلة 





# بهودی مینوحن ۰ هو ابن موشيه مینوحن الكاتبوالسياسى اليهودى الذى هاجم الصهيونية بشدة وكتب 
الفالات الكثرة حول ذلك ٤‏ وله كناب ( انحلال اليهوديةفى عصرنا » » واشتهر ابئه يهودى الموسيقار بمواقفه‌الانسانية 
وحفلانه الخربة وکراهیته للصهیوئية , ۱ 
ولد بهودی مینئوحن فى نيوبورك عام ۱۹۱١‏ ویعتبر من‌آشهر عازف الکمان في العالم , وقد اشترلہ فى عند من 
الهرجانات الموسيقية العالمية حيث كان یثراسها . وقداشترك ایضا فى تقديم اعمال موسيقية هندية مع الموسيقار 
شانکار , وكثيرا ما ظهرت ممه فى الحفلات الموسيفية اخته‌هیبهزبا 112081مع11 عازفة الكمان . وقد افتئح فى عام 
۳ مدرسة يهودى ميئوحن للطلاب الموهوبين موسيقيا فيانجلترا . 
۳ 


+ ع× هه ج و لگ ہب هق واس 


د دت ےو وق اد مسق بس گم وق شد من ره 


سے - 
جار 


مي 


عاق 


- ھا جو جرع چ بد مج پد ہچیچ چن 70 حا ا ۵ مو سا ی دول بز ل ۳ 


۳ 


عالم الفکر ے الجلد السادس ‏ العدد الاول 


اوبرات - كما یفعلون فى الانيا مثلا س یتناسب مع‌روح الشعب الالانی . وبظهرون حماسا عظما 
كأى جمهور خر سوأع کائو | تحملون بطاقةالاشتراك أم لا ۰ 


ولكن الامر يختلف عندما تتعامل مع جمهور بحتاج الى التلقائية كالجمهور المختلط فى الولابات 
التحدة » او کالافارقة الذين يتصفون بالتلقائيةني كل مايفعلون . ان الرجل الاسود الحقيقي _ 
سواء كان فى افريقيا آم فى آمریکا- الذی بر قص‌مع قبيلته على موسيقى الطبل الصاخبة المرتجلة 
لايمكن جعله بشعر بالتلقائية عندما يسمع دقاتخفيفة مساء كل خميس مثلا . بالرغم من انه 
بشعر برغبة فى کل احد للفناء لله ٤‏ اليس كذلك ؟ ۱ 


وحتى فى الانيا حيث قد اکتملت الموسيقىوحيث للفيوج ونون شكل بمكن التنبقٌ به ٤‏ 
وحيث تعلم متی تأنى ثهانة القطعة ؛ لم تكن الموسيقى تعزف دائما لجماهير .تجلس فى صفوف 
متتالية ٠‏ ان الصفوف التتالية قد نشات لتيجةدرجة معينة من الرسمية ولاسيما في المسرم . 
فان أردت أن ترى فلا بد من ان تجعل الجمهور يجلس بطريقة يستطيع فيها ان بوجه نظره الى 
شيء واحد ‏ الى المسرح » أو الى ما حوله كماف الدرج الیونانی . 


اما حيث يقتصر الامر على السماع فان هذااصبح لاداعي له البتة » لانك نستطيع ان تستمع 
وأنت مستلق . فالاذنان تلتقطان الصوتمن الخلف كما تلتقطانه من الامام » ومن ثم فان الموسيقي هي 
وحدها التي لاترتبط بالمسرح » والموسيقى التی‌تعزف لعدد محدود ‏ كثيرا ما عزفت لجمهور 
جالس على الارائك فى حجرة الاستقبال في صفوف‌غیر متتالية . 


د موجن : ۱ 

انك تتحدث عن جماعات صغيرة . وكلماكبرت الجماعة کثر النظام . واذا اقتصر الامر على 
نحو عشرین شخصا فى حجرة الاستقبال فانهم بستطیعون ان بجلسوا كما بشاءون ۰ اما اذا صار 
لديك لائمائة شخص فى قاعة وحلسوا کیفمااتفق » فان المنافمسة ترز فى الحال ویتزاحم 
الثاس حول ما بتخیلونه افضل مکان للجلوس »ون یکون هناك متسع ف الکان لتطمئن على راحة 
کل انسان فى حلسته . 





ی مینوحن : 

۱ لقد فهمت الآن من‌مناقشتنا سبب كراهيتي الفريزية الدائمة لرؤية صفوف متتالية من 
الكراسي الذهبة في حجرة يجب ان تکون فيهاالكراسي والارانك والائاث متثاثرة . ولکن مسالة 
النظام بالنسبة لسماع اعداد كبيرة لموسیقی تاتی من الحاجة الى الکان » والحاجة البصرية التي 
كنت اتحدث عنها بالنسية للمسرح . اما عندمایتعلق الامر بموسيقى البوب فان جماهير غفيرة 
مقدرة بعشرات الآلاف تأتى وتفتقر الى النظام تماما » وتنتشر فوق مساحة كبيرة . 


بورئوف 
من غر شك انها لہ ‌ غر ظط 4 ¢ فهي 9 1 ذاتبا ؟ 
او 
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الوسیقی والوسیفیون والتوصيل 











9 ی . میلوحن 
اعنى انها تفتفر الى النظام البصرى » فهىاما مستلقية أو واقفة . 
د + مینوجن 
ليس هناك مابری ٠‏ 
بورنوف 
]اه ۴ ٩‏ الات ۰۰ مب یم ٩ص‏ ده ؟ ده لت “الث 
ولكن آ2 بتطلع الناس بشسکل غریزی الى انخهة اسي سکس قا اص جي و E‏ 
مصدرها بعیدا بحبت لاتسنطبع ان تراه ؟ 
ی مینوحن 
- ۱۶ نک مشاء که الجمهه : الشخصےة ال 24 1 مار ما 


هدا صحیح ٠.‏ ولص مسار تک الچمھوڑ الط بالنسبة للموسیقی بمعنی معاد 
قد لاتفنضي رۇ بتهم للموسيقى ۰ فقد دفضلو نالامساك بالایدی والنظر الى عيني الشخص الذى 
بمسکون بيديه » وقد يعبر هذا بالنسبة لهم عن موسيقى اكثر من النظر الى عازف قبيح 
الشكل ضخم الانف , 
د مسو حكن 

ولکن الموسيقى الكلاسية نتطلب درحة منالتركيز . الا نستطیم القول ان الجمهور صورة 
مصغفرة عن المجتمع > ونحاح المجتمع بعتمد علىالتوازن الصحيح بين التماسك والحرئتة 
الدىناميكبة . وحيث بوحد التماسك بشكل مفرط سفحر المجتمع فى موضع ما لانه مكثوم الانفاس. . 
ولا توجد حركة كافية. وحيث تفرط الحركة نتو لدئورة وتمرد واضطراب وفوضی . ولم تصبح 
الموسيقى عنصرا ساکنا الا في الفرن ا ماضی او نحوذلك ؛ فانت تحلس وتراقب بینما بزداد تجهيز 
العاز ف بنقنیاث نزداد غرابٹھا . ومع مطالبةالعازف داهتمام اکبر تنساب الموسيقى منه کالتیار 
الذی سرى فى الکائن الانساني كمستمع »ونتجاوب معه هذا الکائن حسیا . 


بورنوف 
لد انسات » ولکنها نعود الآن بقوة منغر شك ؟ 





د.مینوحن 

أجل » توجد الان حركة للرجوع الی‌الاستجابة الصحيحة للموسیقی تتمدی الجلوس 
والاعجاب بأسلوب لایمکن تصدیقه . 
ی » مینوحن 

ان المطلوب هو مشاركة اکثر . لقد وضعتالآن نظرية هي : عندما تلقل الوسپقی شنا عبر . 
عنه ااؤلف ااوسيقي بوحي من حیاته ومن‌حضارنه » وتعرض بذلك نفسها على جمهور بحس 


ہے ات اچ 
سرک 





سا اا ن چب 8 


۳۳۹ 


عالم الفکر . الجلد السادس _ العدد الأول 


بهذا الشسعور الى درجة ما ویتبناه فان هذاالجمهور بجد نفسه فى نفس الوضع الادی الذی 
كان ااؤلف الموسيقي فيه عندما کتب عمله ۰ ان‌مسالارب فيه ان نیتهوقن وبرامز وصطها8 
( ۱۸۲۳ - ۱۸۹۷ ) قد الفا جالسین ومن ثم فان‌علی الجمهود ان بجلس ٠‏ 


د .مسوحن 
لاشك ان هذا قد حدث منذ لحظة دخو لالآلات ذوات لوحات الفاتیح ولا سيما البيائو . 


ىء مینوحن 


اجل ولکن موسيقيي التراث الشفوی على غير هذا » فهم پرتجلون الوسیقی ویبدمونها فى 





بورنوف 

كما كان يفعل شعراء التروبادور فى العصورالوسطی حين کانوا بغنون ویعزفون على آلة 
وتربة . 
د مینوحن 


الغرض . ۱ 


ى+ مينوحن 
بورنوف 





لاشك ان موسیقی اليوب قد عثرت علی‌میثاق جدید بين الفنان والجمهور ۰ وقد اصبح 
هذا مقننا وجامدا » شانه شان الوائیسق النی‌نطورت فى فاعات الوسیفی . 


د٭مینوحن 

او لیس هذا نتيجة للمتاجرة ؟ ان الرجل‌الوسیط وهو متعهد الحفلات برى فی هذا فرصة 
لکسب الال . وهنا يمكن ان بمرح الشسبانو ننطلقون وینفقون أموالهم , 
ی مینوحن 

الیست هذه هي الظاهرة الابدية ؛ ظاهر ةتجاوز الشکل للمضمون ؟ او بعبارة اخری انهزام 


الالهام والتلفائية وتغييدهما بالشکل والتنظيم ؟ انها آشبه بالكنيسة حیث تحولت رسالة الالساء 
العظام الى مؤّسسة ۰ ۰ ۱ ۱ 





٦ 
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¥ 
الموسيقى والموسيغيون والتوصيل 
بورنوف 


اما وقد بدانا من الحانب الآخر » ای‌الجمهور » فهلا انتفلنا الى بحت موقف الفنان ؟ 
هل ترون اننا قد انتفلنا من فثرة گان الغنان فيها محاطا وع من الصوفية ؟ ان الرء لانجرؤ © بل 





عر ] 114 1۱ لنصة 4 ام إا 


انه ام شا أن بخترق هذا الحاحز غير المنظور بين القاعة واا لمنصة » أو ف المسرح بين ا د اہفر حن 
وخشبة المسرح وراء قوس مقدمة خشبة المسرح. ألا سعى الجمهور الیوم - ولا سيما الشبان - 


دء مبنوحن 

ان الاحترام بمكن ان شیم من الرهبة أو من‌الخوف . والاحترام النابع من الرهبة هو احترام 
صحیح لانه بعني هنا اعجابك بالشخص الذی‌ستطیم انتاج هذا الصوت وستطيع ان ينتشلك 
من حياتك اليومية . اما الاحترام النابع من‌الخوف فهو خطاً لانه يعني ان هناك شيئًا ما حول 
الشخص الذى تکرهه وهو بجعلك تحس بالغربة. كيف تريد با بمودی جمهورنا ؟ 


ىء ميبوحن 

ان الامر بتوقف على الفنان وعلى الحمهوروعلی الاعمال التى تعزف » وكل هذه عوامل 
متفيرة . ان مزاج الفنان الخاص قد بتطلب انبكون بعيدا! ومنفلقا تماما على الموسيقى التي 
ہمز فها . 

ولست هنا اتحدث عن الاویرا حيث عليك‌ان تدرسی اضواء مقدمة السرح وأن تبرزي 
العاطفة الثى تتحدثین عنها فى كلمات مفهومة »وعمل الموسيقى هناك هو المساعدة فى ثقلها . 


واكن اذا کنت تعزفين احدى سوناتات سيتهوقن كما فعل ربتٹر ععاعانھ © أو احدی 

سو ناثاتٹ درامز كما أفعل وتفعل هسز ساه Hepzibah‏ فانك تصلین الحمهور من خلال عملبية 

سلبية ؛ عملية لاتذهب اليهم بقدر ما تذهب الى داخلك والی داخل ااؤلف الموسيقي ٠‏ وهي 
۶ 1 ار لد ام ۹ا اه 


الحمھور وأنت تنقلین للحمهور + داعني ینا انیەزنڑ من النقل صرن الشبان الى الحمهور شعمس 


ده مینوحن 
ان هذا رکون حلقة كاملة ب ولکنك بحاحةالى تلك الحلقة غير مكسورة . 





بورنوف 
ولكن ماهي الوسیغی التي تعزفها والنی لاتفعل ذلك ؟ 





۳۳۷ 











۳/۸ 


عالم الفکر _. الجلد السادس بت العدد الأول 


ی٠‏ مینوحن 

اذا كنت اعرف فطعة رومائسےة مشلل القصيدة » لشوسون جمموںورن (1866- 
4۹ ) فانلي أسعى الى أن اجصل الماطفةملمو سة للجمهور بقدر الامكان . ولا شك أن هناك 
قدرا معينا من الجوانية في قطعة شوسون مثلماهناك قدر معين من الابراز فى عمل لبيتهوفن او 
برامز ٠‏ 


ولكنك عندما تصل الى حقبتنا التي تتطلب‌مزیدا من التحسید اللموس فانك ستحد الحمهور 
بريد ان « بلمس الفئان » . ان هذا الجمهور بريد ان بحس وان يفهم العمليات التى جعلته على 
ماهو عليه . وعلى العکس من ذلك فان الفنان فىهذه الايام بزداد احساسه بالجمهور ٠‏ أن مغنى 
موسيقى البوب (رمومزة مهم) عندما بقف‌آمام ا مابکروفون بحس احساسا قويا بالطريقة 


التی بتحرك فیها امام الجمهور . ۰ 
ده مينوحن 


وهذا مایجمل حياته الفنية ( او حيانهاالفنية ) قصيرة جدا وسريعة الزوال . ولا أعتقد 
ان هذه مسيرة طبيعية . ان هذا بعود بنا الی‌الرجل الوسيط . انتتفيه الفنان مسالة تجارية 
محضة .لقد ظلت جاربو وزرون ل وقد عملتمابين ثمائية الى ععشرة افلام فى الفترة الواقعة 
مابين العشرينات والثلائينات من هذا القرن وما زالت اسطورة . فلماذا ؟ ان سيب ذلك هو 
كونها احتفظت بذاتها . ومازال هذا صحيحابالرغم من التحدیث والتعميم والهبوط الى 
الستوی السوقي . ان الاسطورة متغلبة وان‌الفنان الذكي ان بعرض هذه الاسطورة لنور الواقع 
الحالى . 


بورنوف 
هل نعنقدین ان لبونارد برنشتاین قفداصيح شخصية تلفازية مشهورة بفضسل حفلانه 
الموسيقية للصفار وان کشا من انحازانه الاخری‌لم تغير صورته هذه ؟ 





ده مينوحن 
ان ادراك ضرورة توفر بعد ما يحتاج الی‌حضارة قديمة وسديدة والا فانك لانستطيع ان 
تركز . فلو ان شعرة وقعت على اثفك اوجدت انها قد كبرت اكثر من حجمها الطبيعئ بكثيز”. 


ی مینوحن 

ولكنني لا اعتقد انها عملية متعمدة . خذ شخصية ما على السرح . ان هذم اد 
اذا كانت من تلك الطينة التی تحتاج الی الاتصال الطتیعی ولنست ذات طبيعة شديدة او سا 
أو تحلیل ذاتی أو تحر بدبه فان من الضسحك ان تلعب دور چاربو وان تحعل من نسها لعزا . 
الحظة الحاسمة مندما يجب أن قع ون ضمووضع ممين © مرش نمی + وجمه ور ممين » 
وهناك تقع فى مكانها الصحیح . 


۸ 








۳۳۹ 


الموسيقى والوسیقیون والتوصیل 


ذه ميتو خن 


أن هناك معیاسا . ان على الفنان الكلاسي ان ظل على اتصال بجمهوره على أعلى مستوى 
ممکن » فاذا كان محظو ظا بأن كان صاحب رسالةوا ستطاع ان بنفلھا لجمهوره بطر بعة تمثيلية فان 
تلك نعمة بتمتع بها . 


ق + مینوحن ۱ 

أنه نکون قد رسح بعده فى الاداء ولا عليهبعد ذلك ان تلق ۰ 
د.مینوحن 

ولعل هذا هو سر عدم پلوغ القمة غير نفرقلیل منهم . انهم لاسستطیعون التفلب على 

الحقيقة وهي أن مابعز فونه بحتاج الى أن بقال‌بلفة روحية بل وميتافيزيقية » او على أقل تقدير 
رلغة رومانسية ٤‏ ولكن من غير شك بغير لفةالحياة اليومية , ولا رہب ان الشيء الاساسي هو 
ان 'تكون مخلصا فيما تفمل ٠.‏ فاذا هبطت بشخصيتك الاساسية وامتهنتها فان الحمهور ب 
الحیوان ب سیشم ذلك . ۱ 
بورنوف | 5 ۰ 

مع کل ما لدینا من وسائل تقئية » ومع‌العلاقة الجديدة النامية فی عصرنا بين الفنان 
والجمهور » ماهو واجب الفئان ب فى رابكما ب فيمساعدة الجمھور ولا سيما الصفار لتوقع المتعة 
( كما قلئما من قبل ) ومن ثم لجعاهم جمهورا افضل ؟ 





نحونيم٠ى‎ 

ان متعتك تبدأ عندما نفهم اللغة التي تقال» وعندما بعني ما بقال شيمًا بالنسبة لك » وعندما 
بكون نطاق تجربتك من الانساع بحيث بشم ل جميع العواطف والافكار الكامئة في الموسيقى التي 
تستمع الیها ٠‏ ان التوصیل لیس سنوی فهم‌ما بقوله الآخرون على ضوء خبرتك ومعرفتك , 


شيع نارد ومنعزل : عن حباته 6 ولكن على انهناشیء نعبر عله وعن حياة الناس الآخرين وذلك 
منذ أبكر :سن ممكن ٠‏ وهذا يعنى تهنين الام لطفلها وغناء الاب والام والاغاني التي تفنیها الحماعة . 


ده مينوحن 


وطر بقة سوزو کې 0) . اتذکر أن سوزو کي‌نفسه قال ليهودى«انني لا خرمح عازفي كمان. 
لست افمل سوی تدرب الهوأة بالعنی الحقیقی للعلمة » ؟ وعنده لابقتصر غز ف الکمان على الطفل» 
وانما نشتر أم الطفل وأبوه . 





( ۸ ) نال معلم الکمان الپابانی سوزوكى 011ا2لا5 شهرة دولية لنجاحه فى تعلیم اطفال عمرهم ثلاث ستوات > 6 
وقد أثرث طربقتة فى العليم على جميع معلمی الؤتر ف کافةارجاء العالم ٠‏ ومن الهم فى الدرجه الاولی التعليم ضسمن 
محموعات صفرة من الاتراب وحيث يقوم الاب بدور .المعلمفي ۰ لندرییات المازلية > وق سحیل الاعمال النی درست » 
وتفسيم الشاکل الى اجزاه مستقلة وممالجة کل جزء علی‌حدة » واعادة کل نقطة حتي يتمكن الطفل منها "تماما ۰ 


۳۳۹ 








۲۳۰ 


عالم الفكر ‏ الحلد السادس ‏ العدد الاول 


ىء مينوحن 

انه يبدا عادة مع أحد الابوين قبل أن ببدامع الطفل بثلائة أشهر . واظن ان وقت البدء مع 
لابو بن هو خلال التسعة شهور التي تسىق ولادةالطفل ۰ 
بورنوف 

الم بقل کودای راد1 ( ۱۹۱۷-۱۸۸۲ )ان تذوق الطفل للموسیقی پبدا وهو فى 





د.مینوجن 

. لاشك أن الوسیقی جزء اساسي فى الحياةوليست جزءا منفصلا عنها . وف الحقيقة تم عبر 
القرون تقدم كبير فى حجم جمهورها . ان موزارتما کان ليتصور جمهورا بتراوح مابين الفين الى 
تلائة آلاف بفد فى كل ليلة الى ( قاعة المهرجاناللكى ) فى لندن Royal Festiyal Hall‏ وكما 
تعلم علینا أن نحجز قاعة المهرجان الملكي من الآن »اذا أردناها بعد ثلاث سنوات . وبحب الا نشعر 
بالحنين الى ایام كان بعزف الموسيقى فيها عددمحدود من العازفين لعدد محدود من الناس كما 
كان هابدن Hayden‏ ( ۱۷۲۲ - ۱۸۰۹ )وموتنسارت بفعلان فى بيوت حماتهما العظام 
الخاصة . 





ىء مينوحن 


ولكن لیس من الصحي ان يذهب الاثةآلاف ليسمعوا موسيقى موتسارت ولا بصنعون 
هم أيضا شینا من الموسيقى . 





بورنوف 
اليس صحيحا ان عدد ما يباع الآن من آلا تالموسيفى للهواة اکبر مله فى ای وقت مض ؟ 
د مينوحن 





لعد ولى الزمن الذى كان عزف فيه كل فرد من الاسرة على آلة وتكون الاسرة بنلفسسها فرقة 
اسطوانات أو بسمعوه من الذیاع . الهم لم یعودوا برغيون فى عزف المو سيقى بأنفسهم 5 


نحونيم١ى‎ 





ان ذلك يرجع الى اسلوب كلي فى الحياة »وهو صنع الاشیاء عن طريق الآلة او الانتاج بشکل 
تجاری أو موحد , 


نحونيم٬د‎ 

7 انها مسالة وقت ۰ انك ان عدت بعد يوم من العمل الضني فانك ان تشسعر برغبة فى ان 

تعزف ؛ بنفسك قطعة من تا لیف سبقشك ۵0 آو تشر ني Cerny‏ ( ۱۷۱۲۱ بت ۱۸۵۷ ) او من 
۳۳۰ 


أذ ا rrr‏ 








f 


۲۱ 


الوسیقی والوسيقيون والتوصيل 


فى ٠.‏ مسو خن 

ولكن اکثر الناس فراغا هم أقل الناسمعر فة باستفلاله ...ان عمال الصانم وغيرهم ممن 
بعملون حسب أوقات عمل منظمة وممن قدخفضت اتحاداتهم ساعات عملهم هم أكثر الئاس 
فراغا . 
ذ + مبنوحن 

ومع ذلك فان مر کز آرنولد وبسکر Arnold Wesker‏ الذى كان سعی لاستقدام الناس 
لشاهدة المسرحيات العصربة والطواف بهم بسدذلك بالحانات قد فشل . فقد كان كل ما يطلبونه 
عملا مسرحيا من طرأز Kneesup, Mcther Brown‏ ثم كأسا من الجعة . آفیکون حظ مثل 
هذا المركز من النجاح فى المانيا أوفر ؟ بالنسبةللموسيقى بوحد في الانيا حمهور بعتبر الموسيقى 


یب 1 


حزءا من حياته منذ ان وعی الحياة . 
ی« مینوجن 

ولکی حتی فى الانيا كانت الوسیقی لا تھمالا جزءا صغيرا من الجمهور ۰ والسالة الآن أعمق 
مع أشخاص مختلفین ذری خلفیات مختلفه آنهم لا یذ هبون الى الأوبرآأ ولا الى الحفلات ألو سيقية. 
والحقيقة ان كثيرا من الالمان ما زال بومن ان منالخطأ ان تدعم الدولة ‏ كما تفعل ب مؤسسة 





بورئوف 
ولکن سام اسعار القاعد اقل كثيرا هناكمنه في البلدان التی یدار فیها السرح تجاریا + 
ى ٠‏ میلوحن ۱ 


د.مینوحن 

ولکن على الجمهور ان ببذل من جانبه جهدامعینا . ان الفرق بين الاصفاء لوسیقی الپوب 
والإاصغاء للمو سیقی الكلاسسة صوق ان الا و لی لا تتطلب تر کیزا أو حھدا تینما تتطلب الثانية 
جر ند ه ٹم تمعود ثانية للمو سیعی ولا لضيع منك شيء : ولكن أذا فاتك من الو سیفی الكلاسية 
ی ۰ مینوحن : 
1 سستطيعون فتحهما واففالهما متی شاءو ا + 


۳۱۳۱ 


ي س اد ہس ما 

















ا 
۳۳۲ 
عالم الفکر - الجلد السادس - العدد الاول 
د.مینوحن 
عندما كان أولادلا صغارا د مسیون فوق هضاب كليفورئيا لم تكن هناك حفلات موسيعية 
بٰض..حر الاولان وأنهم بوترون الدمی رفعت الاسطوانة ف السال ۰ وھکذا کائو! ستمعون ألى 
الوسیقی طالما ظلوا راغبین فى ذلك » ولکنهم لا بلعبون بدماهم او بقراون الکتب فى نفس الوقت 
الذى ستمعون فيه الى الموسيقى . ان الموسيقى لم تكن أبدأ خلفية ضوضائیه لهم . 
۱ 
ى , مینوحن ۱ 
ان من سوء الحظ ان تکون الوسیقی می‌الفن الوحيد الذى یمکن ان بصاحب نشاطات 
اخری . فلو أن لدينا ما نغلق به ذانتا لنعنا من‌الوصول الیها کل ضجة غير مرغوب فیها و کل 
موسیفی خلفية . ۱ 
بورنوف 
ايمكن تدریب الطفل ‏ ولثثل عن طریق‌التسلل ب على تحصیل شعور بالاتضباط تری أنه 
ضروری لتذوق ما بدعی بالوسیقی الحيدة ؟ اننانملم ان قوة الترکیز لدی الجمهور التوسط هی ۱ 
على العموم موضع مبالغة لدی حمعیات الحفلات الموسيقية هذا اذا شنا حكمنا على اساس طول 
ى ٠‏ مینوحن ۱ 
۱ اعتراف بأن مستوى تعليم الموسيقى فى كثير من‌البلدان متدن جدا . أن أهم شيء هو أن يفني : 
۱ الإطفال »6 ثم عليهم بعد ذلك أن بعر فوأ على آلةالئقر percussion‏ . أذ أن ساس جميع ۱ 
الو سیقفی شور اللحن والنقر + الصوت و الذیذه ۰ فالاول هو اللحن والثاني شو الابفاع ۰ والتناسق ۱ 
9 ۲ ۱ 
۲ في كل مكان فی العالم المتعلم وف العالم الامي ابضاب توفر موسيقى غنائية لتغنى فى الصف » وكتبا 
1 بغطی كل كتاب منها مرحلة معينة من الوسیقی‌او اسلوبا من أساليبها ويتضمن تطورها التاريخى 
أسلوب حسب ما هو عليه مرم التعقيد الس اللحم والاشاء ۰ وررافق تدرسن كل أساوب 3 
سلوب حسب ما هو عليه من التععيث بالمسبة لحن زا لقاعم ۰ وتراتق نتر پس سل 1 
وصف لعادات واللاس والرموز والیتاءالاجتماعي وطرق المعيشة والاكل واللفات 


والمواقف من اساسیات الحياة - اللانهاية والابديةوالموث والولادة ‏ وكذلك وصف للانسان الذى 9 

تماشها وللبيئة بشکل عام و مصادر القو ه وغيرذلك ۰ وهک دا تسستطيع امو سيقى أن تشسری ا 

الو ضوعات الاخری © وان نحد مکانا اکثر اهمیةنی النهج العام . 1 
۱ 


۳۳ 











۳۳ 


الوسیقی والوسیقیون والتوصیل 


المقايلة الر ابعة مع : رافي شانکار x Ravi Shankar‏ 
ميو نيخ ب أفغسطس ( آپ ) ۱۷ 





بودنوف 
ماهى الصفة الاساسية اللازمة للنجاح فی الاتصال مع الجمهور فى رأبك ۲ 





راقی شانکار : 
اذا تركنا السحر الشخصي جانبا اعتفدان على ا رء ان بگون أمينا ومخلصا وأن مشق 





بالجوانب الفنية ۱ 
تورتوف . 
المادة ازاء الاساوب ٠‏ كيشا ساعد التقدیم على فهم أفضل للموسيقى ؟ وما هو دور وسائل 
الاعلام ؟ 
۳ 


رافي شانکار : 





ان السنوات الثمانى التي الفقتها فى شبابي مع فرقة آخی أودى ٥78ا‏ (۱۹۰۲ - ( 
نطو ف الغرب قد اعطتنی لمحة عن تناول العقل‌الفربي لوسیقانا . ٠‏ لا بوحد الآن انسان ستطيع 
أن بصدق ماکان قائما من جهل وفتور وربماكراهية لهذه الموسيقى حتى عند | الاقلية التي 
+ استطاعت ان تسمع موسيقانا , 


ومن العجیب انه بالرغم من ان هذهاموسيقى لم تكن فى الواقع مفهومة آبدا الا أن 
عددا من الباحثين من أمثال فوكس سٹرانویز 35 1202 وكلملت :]مرو[ وبوبلي 
رعاو حاولوا جملها في متناول الجماهير ,ولکن حتى هذه الاعمال ابقت على موسیقانا 
الکلاسیه وكأنها « قطع متحفية » عند المستمعين الغربيين مثلها مثل نحتنا القدیم وادہنا القديم 
وفئنا المعمارى القديم وما الى ذلك . ان علاقاتالهولندبين والبرتغالیین والفرنسيين » وكذلك 
أطول هذه العلاقات وهی علاقة الانجلیز ببلادنا ٤لم‏ تساعد على نقل موسيقى الهند الحية والنابضة 
الى الغرب وهذا أمر محزن . 





# راق شانکار : عازف السیتار ( اله الموسيقيةالهندية ) ولد فى الهند عام .1۹1 . واشتھر كمؤلفموسيفى 
وكمؤسس للاورکسترا القومية الهندية » وبتعريف الفربعلى الوسیقی: الهندية . وقد كان عضوا فى فرقة اخيسه 
(( أودى ) » حيث درس الوسیقی والرقص وطاف كرا ‌الهند وأوربا مع هذه الفرقة . وق سن الثامنة عشرة ترك 
الرقص ودرس السیٹارں على بد الموسيفار الاستاذ علاءالدين‌خان سبع سئوات , وبعد أن اشتفل مدیرا للبرامجالموسيقية 
فى محطة عموم الهند من عام ۱۹۲۸ الى عام 1505 بداسلسلة من الرحلات فى آوروبا وامریکا » وأسس فى عسام 
۷ مدرسة کینسازی للموسسيقى فى لوس انجلوس فكليفورئيا . 


۱۳ 


۳۹ 


غالم الفكر ‏ الجلذ الساذس ۔۔ العدد الاول 


وبالرغم من أن آودی شانکار كان مهتما فى الدرحة الاولی بفرقة راقصة الا انه كان بر من 
على اشراك عدد كبير من الالات » ویصر على آن‌بمز ف عليها فنانون كبار ‏ ومنهم معلمي الراحل 
الاستاذ العظیم علاء الدين خان . وق الحقيقة کان‌آودی ملتزما بالتراث فلم تكن هناك بين المائة 
وخمس وستين آلة او نحوها التي سستعملها آلةواحدة لها أبة علاقة بالغرب . 


وبدات الرحلة الثالية مع رحلاتی الاولی کعازف منفرد مند هام ۱۹۵۲ . وقد لعلمت شيشا 
مهما ألا وهو أن على الرء عندما يقدم موسيقى لثقافة جديدة وغريبة عليه الا بتمادی فیما بقدم, 
أن التعليقات التي سمعتها فى طفولتي من أصدقاءغربيين ( ومن ببنهم موسيقيون ) كانت تردد 
عبارات مثل : « ان الموسيقى الهندية غريبة جداومثيرة » ولكن متى 'نتوقف ؟ « انها مستمرة » ) 
انها رتيبة » ) « انها فى غاية التكرار » وموسيقاناالتي تنراق فيها الانامل على الآلة الموسيقية بخفة؛ 
وموشحاننا تبدو اهم وکانها « مواء القطط » » بل ان أسمى الصفات لدى مغنیپنا تبدو لهم وکانها 
« فرغرة أو تقو » . 

وهنا لابد من أن اعترف - وانا أشعر بالخجل من ذلك بأنني احسست باحساسات 
غرببة عندما سمعت « كابوكى 1م18 » ولو ول( ( موسيقى بابانية ) لاول مرة . كما رات 
الجانب الآخر من الصورة عند موسيقيينا ومحبی‌الوسیقی حینما سمعون أوبرات فاچثر ( حيث 
بو جد تفليد صوتی » بعيد جدا عن تقليدنا ) » اوحتى ردود فعلهم عند سماع موسيقى عصرية 
عظيمة مثل موسيقى ستوگھاوزن مووردیل۹:001 وزیناگس بج ناومم× ولوليه جح ماںںط + 


| ولهذا فقد رسمت نمطا من التقدیم بعطىالجوائب المختلفة لاشکالنا الموسيقية بالجرعات 
المناسبة » مبتدثا بالتقليدى القديم ( آلاب مهاه )و ( جور ہو7 ) القائم على ( دروباد لومتسطم )؛ 
( جاتس نون القائم على نوع متأخر من شکل ( خيال اورط× ) » ثم الاشكال الاكثر حداثة مثل 
( تومری .سط٦‏ ) و ( دون «سسطط ) + وبيئمانجد ان الستمع في الهند معتاد على سماع العازف 
المنفرد بعزف فى البداية ( حيث أبدا بالاب التي‌هي فى فاية الکابه والصسفاء والروحبة ) الا انني 
اکتشفت فى مرحلة مبكرة مقدار ما تحدئه من ضجر شدید لدی الستمع الفربي الجدید علیها . 
ولذا فقد جعات خطتي أن أبدا بعدد أقل لدة عشرةالى أثنتي عشره دقيقة » وهذا ابضا بعطي فر صة 
لمتأخرین في الحضور للدخول . ثم آخذ فى تقدیم قطمة اطول تقوم على اسلوب ( خیال ) مع حرکات 
( جانس ) البطيثة والسريعة . وبعد الاستراحةوبعد العرف النفرد حبث أعرف موسیقی كلاسية 
صرفه وموسیقی العز ف النفرد التقليدبة من نمط (آلاب ) و ( جور ) و (حهالا 1019 ) آشعر 
باستقرار نفسي » واحس بان المستمعين معي كلية حتی ولو كانت هذه هي تجربتهم الاولی مع 
الوسیقی الهندية . وهنا اود ان أوضح ان الذی‌اوحي لي بتقسديم البرنامج على هذا النظام 
الموسيقى القديم فى جنوب الهند ( الموسيقىالكارنية 0 ) حيث شلدم النمط 
الموسيقى ( الراحا ) الرلیسی والطویل دائما عندالٹھایة » نسبقه عدة بنود أقصر منه ۰ ان تفسیری 
الموحز للراحات ووهوع والتالات وواه » والحالات والخصائص ؛ نظربا وعمليا قد ساعد 
المستمعين دائما . ولم اعد الآن الجا الى كل هذاابدا الا فی الاماكن التى أقدم فيها موسيقانا لآول 
مره . وعندما اتمنعنی لوائح الاتحاد من‌الاستمرار بعد زمن محدد فانني أقدم بشكل عام 
بنفس الطريقة التی اقدم فیها فى الهند . اذ آن‌الاعمال التأسيسية تکون قد تمت بشکل مرض . 


۳۳ 
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الوسيقى والوسيقيون والتوصيل 


بورنوف 
لنتحدث عن تقديم الوسیقی الهندیا‌للحماهر الهندية ‏ كيف تلقل لللاف ما حسآن 
یعتبر موضوعا لنذوق خاص من آفراد ؟ 





رافي شانکار : 

لاحظ ان كلمة کلاسیة اوءزووون کانت‌تعنی في الاصل مابخص طبقة وووا من الناس 
مثقفة فى أعلى الحتمعات الار‌ستقر اطية فى الفر ون‌القلیلة الاضیه ب سواء كانت ححرات استشال 
الأمير اسسٹرھازی Esterhazy‏ 2 أيام هابدن Hayden‏ أم كانت فى بلاط المهراجات والنواب # 
وهو نفس ما تعنبه في كل مكان ٠‏ ولكن مع اختفاءهذه الطضقه الصغيرة والختاره التى کانت ترعى 
ا مو سيقيين » تولی الشعب والؤسسات التی‌ترعاها الحكومة والاذاعات وما اليها » أمر فن 
هو لاء . 


لقد كان الغرب رائدا حين عمل مند ثلاثمائة سنة تقر سا على نشر الموسيقى بين مجموعات اکس 
من السكان . ومن ثم فقد سبق فى اخراج جمهورمدرب من المستمعين » جمهور لدیه العر فة الكافية 
للصذوق والمران على التردد على الحفلات الموسيقية . اما عندنا فى الهند فجمهور المستمعين 
أكثر حداثة ولابتجاوز عمره خمسين سنة ان لم يقل عنها » وقد بدا شكل اوضسح مع انحلال 
الامارات الذی حاء مع الاستقلال ای منذ خمس‌وعشرین سلنة . أما قبل ذلك فكانت هناك 
مهرحانات موسيقية نادرة ( كانت نعرف بمؤتمرات الو سيقى ) » وكانت هناك بعض الدوائر الموسيقية 
الخاصة فى مدنتین أو ثلاث من المدن الكبيرة »کما کان بعض الاغنیاء بقيمون بين الحين والآخر 
حفلات موسيقية خاصة . وقد أحدث تغيير هذاالوضم تبدبلا ناما في نفسسية الموسيقيين الذبن 
كانوا سستطيعون فى الماضى أن بکولوا اکشسرعنجھیة » لان وجودهم كان عموما اكثر استقرارا» 
ومن ثم كانوا قادرين على التمسك فقط بالنقاط القليلة القوبة التى ورثوها كاستمرار لمدرسة 
معينة » وام یکن بحترم احفاد الموسيقيينالشهيرين الا التذوقون الذين لم بكونوا بتو قعون 
أن سسمعوا من هؤلاء الموسيقيين الا ما بتميزون به‌من الوسیقی . 


ثم انتقلت الرعابة فجأة من الأمراء القلاثل‌الی الجمهور الغفير » ومع هذا الانتقال صارت 
التطلعات أعرض » وشعر شیوخ الموسيقى فىأعماقهم بمهانه ازاء التفيرات التى واجهوها . لقد 
كان الجمهور بطلب كل شيء من كل موسيقي ؛وأوشك عصر التخصص على الانتهاء . أما الجيل 
الاصفر الذی نشأ خلال فترة التحول هذه فقدأوحد الذخره الموسيقية الحالية الشاملة . وكان 
ذلك دون أن ہمسه التراث بأذى ودون أن بعز فان لابفقهون شینا من الموسيقى ۰ 


لقد اقتدتت بامشال تان سن ہرمع مد۲ وتیاجاراحا وزہ:ەوہہ7 ورابہیندرانات طاغور 
والاسناذ علاء الدین خان والاسناذ فياض خان ٠‏ وقد جميع هؤلاء الاعلام بين أصالة التراث وعظمة 
الإبداع . أن فنهم الجدید والقدیم فى آن واحداناد أعمق العواطف حتی عند من لم يفهموا 
حر فيات الفن . وقد نكون على حق حين نزعم “أن جمهور الستمعپن فى المناطق الشمالية من الهند 
بفضلون في الدرجة الاولى موسيقى إلآلاث بالرغم من الكائة السامية التى تتمتع بها الموسيقى 


۱۳۵ 








۳۳۹ 


عالم الفکر ب الجلد السادس - العدد الاول 


الفنائية الكلاسية . ولکن لابد ان کلمات الاغانی‌الدينية والروحية والرومانسية شجمتهم على 
الاصفاء الى التألیف الوسیقی الفنائی » وبهذاعملت هذه الرعابة على استمرار هذه التقالید 
الترائية . على أن الامور فى الهند الجنوبية کانت‌افضل نسبیا حبث كانت الوسیقی تدم على 
الاغلب فى العابد ٤‏ ومن ثم لم بنعدم الاتصال بهاآبدا . 


ان قدوم عمد الجماهیر الغفیرة خلق للموسیقیین مشاکل كثيرة . فهنالا مشکلة سماع 
الآلات الموسيقية الهندبة بطاقتها الحدودة في نقل الوسیقی . اذ أن جزعا كبيرا من الاسستمتاع 
والتذوق بعتمد على القدرة على سماع الزخر فةالدقيقة والرقيقة . ان الاذن العادبة معرضة كثيرا 
في هذه الايام الى « تلوث صوتی » - حركة المرور والاليكترونيات وصخب موسيقى اليوب ‏ كما 
ان حسساسيتها قلت الى حد كبير . ولهذا فانتضخيم الصوث فى عروضنا قد أصيح ےا لسسوء 
الحظ ‏ شرا لابد منه » ومن ناحية مثالية افضلنظام يستطيع تضخیم أصوات الآلات الطبيعية 
دون 'نشوبهها , 

ومن ناحية آخری نجد ان معظم جماهیرالستمعین الهندبة ليست لديها عموما نفس 
العادات الغربية آزاء الحفلات الموسيقية . وقدیکون ذلك راجما الى حداله الوضع نسبيا ء فهده 
الجماهیر بشکل عام تفتقر الى النظام » فهی تصل‌الی الحفلة متاخرة جدا » وتخرج وتدخل كما 
تشاء » وتثرثر وتبحث الامور الالية او السياسيةوما الى ذلك ۰ ویحاول الوسیقیون جاهدین 
تحسین هذا الوضع ٤‏ وقد واجهت نقدا شدیداواتهمت باننی صرت غربيا ( مستفربا ) عندسا 
أصررت على اتباع بعض الاسالیب التی آری انهاتنیع من احترام الحمهور للفدانین . وکانه قد 
سطر فى كتاب « بهارانا ناتيا ساسترا 8 Natya‏ ەاععطط » أو كتب ۲ القيدا » أن 
هذا السلوك السیء شرط منصوص عليه في‌الوائیق القديمة للاستمتاع بالو‌سیقی ! 





بورنوف 

لتقل الى موضصوع الوسیقی الهندية و الجماهر الفر بسة ب هل هي مفهومة شسکل 
صحیح عند هذه الجماهر 1 
راقی شانکار 


ماهو الشسکل الصبحیح لفهم موسسيقانا #كنت دائما اقول لاخوانی الهنود ‏ وکثیرا ما آلهم 
هذا القول - ان مجرد ولادة الرء فى الهند لایعنی‌انه يستطيع فهم الوسیقی اکثر أو افضل من 
الستمع الفربی ۰ ان الفرق هو فى أن الجمهورعندما بتمرض لها اکثر بصبح اکثر الفة لها . واذا 
اراد الرء ان « یفهمها » فهما صحیحا فان علیه‌ان يعرف تراث وثقافة الثرون التی سبقت ما 
نسمعه أليوم » ولکن عملية الفهم ليست فكريةفقط وانما هی وجدانية ابضا ۰ واننی أجد أن 
الاستجابه الوجدانيه والتناول فی ٭الغرب مرضیان‌تماما . ان نسبة كبيرة من الستمعین ب ولعل 
جمیعهم تقريبا ‏ تستطیع أن تتخطی العوائقبالاستجابة الطبيعية لا تسمع . وقد لا « تفهم » 
ما تسمع بالعنی الفكرى الجاف ولکنها مع ذلك تستطيع ان تتذوق الحمال . وهنا أود ان اوکد 
على اثنى لا أوازن هنا بين الجمهور الغربى وجماعةالخبراء الموسيقيين المتذوقين الهنود » لاننی اعتسر 
العرف لهذه الجماعه تجربة مرضية جدا . 
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۲۷ 


الوسیقی والموسيقيون والتوصيل 


ولا شك أن الامور الآن ليست كما كانتعليه قبل عشرة أو خمس عشرة سنة ٤‏ ولا سيما 
بالنسبة للحيل الاصفر . أن هذا الحیل ستحيب شكل خاص للتذبذبات » لأنه أقل کثیرا فى كبته 
من الحیل السابق واكثر انطلاقا منه . ثم تله المواقف المتمردة تماما التى شجعها شعور بعدم 
الرضا عن الواقع» ونتيحة لذلك برغب هذا الجیل ٹی أن بكون مختلفا عن الاجیال السابقة » وقد غير 
أسلوب حياته فحعلها بعيدة بقدر الامکان ع_العابير التى كانت سائدة عموما من قبل . وقد 
ادی هذا فى کثبر من الحالات وبشكل طبيعى الىعودته الى الشعور بدلا من التحليل . وهو نتيجة 
لذلك قادر على قبول وفهم أشياء كثيرة كان تأسلافه تمحز تماما عن فهمها نتيجة لتقيدهم بنظام 
صارم . 


كما ان من عاشوا مع الموسيقى الهندية فىالغرب اصبحوا اكثر معرفة بفضل السجلات 
وبفضل الصفو ف الدراسية التى تنظم الآن فى عددمن الكليات والجامعات لدراسة الموسيقى الهندية. 


أن لحو ء الاب الى العقاقیر و ما شابههاهو جزء من هروبهم » كما أن تعلقهم بأشياء مسن 
الفرق حزء آخر من هذا الهروب » حیث بعتقدون‌آن الفر بزة تتغلب عاده على النطق ۰ و قد رأوا 


وقد كنت أؤكد دائما أن باستطاعتهم أن بحصلوا على مشاعر روحية ونحوها من مو سیقانا 
مباشرة » وهی قادره تماما على جعلهم « أسمى »دون اللحوء الى مثيرات اصطناعیة. وعندما أواجه 
حمهورا منفمسا فى الخدرات احاول أن أفسرلهم هذا . فاقول لهم أننى اشعر وکانهم قد 
( خدعونى » حين لاتاح لی أن أربهم ظواهرموسیقانا كاملة » لانهم بأتون الى الحفله وهم 
نصف مخدرين ؛ وبالتالى فانهم عاحزون عن أن ستثاروا استثارة کاملة » كما آنهم عاجزون عن 
أن بجربوا عن وعي ماتستطيع الموسيقى الهندبةان تفعل لهم » وهم أخيرا عاجزون عن ادراك صدف 
الوسیقی وسط باطل التزييف . 


بورتوف 
واخرا لنتحدث عن الوسیقی الهنديةالكلاسية ازاء موسیقی الوب ! 





رای شانکار 


لم تحدث أبة مجابهة بين الموسيقى الكلاسيةالهندية وموسیقی الپوب الغربية »فان كانت هناك 


أنة مشاعر فان ذلك لاد وأن کون خصام‌اشخاص . ولاشك أن هذا لیس هو الحال بينى 


وين جودمج هابسون George Harrison‏ . نقد بدأ هاريسون بدرس السيتار توا على 
بدي؛ بكل جدية . وعندما ایقنا بعد نترة من‌الزمن من صعوبة تفرغه للمضی قدما فى هذا 
النظام الصعب والبطیء ترك دراسته . ولکنهاحتفظ بحبه العميق للموسيقى وظل على اتصال 
بها واحترام لها . وهنا أود أن آذکر انه کان‌راندا نی ادخال اسلوب وروح هندیین ق موسیقی 
البوب .. كما حاول ذلك آخرون ولکنهم کائواستخدمون السسیتار ( وکان بدار بالکھرباء فی 
معظم الاحیان ) کصوت جدید بل وأحیانا کوسیلة‌بارعة . 


¥ 








۳۳۸ 


عالم الفکر ب الچلد السادس ۔۔ العدد الاول 


واخیرا آود أن اقول اننی عرفت عددا لابأس‌به من الموسيقيين الشباب فى الولایات المنحدة ممن 
کتبوا وادوا آشیاء جديدة مثيرة جدا » ومن‌الصعب تصنیف هؤلاء تحت اأوسیقی الشعبية او 
موسیقی الجاز أو الوسیقی الحديثة . ولكنهم جمیعا شتركون فى التاشر بالوسیقی الهندية 
بدرحات متفاوتة . وبالرغم من أن بعض التعالین‌شول أن هذا كله « هجنه » » ولکن قد ببرز من 
بين هو لاء الوسیقیین موسيفي كباخ او موتسارت. 


القائلة الخامسة 
مع آندریو لويد ویر Andrew Lloyd Webber‏ 


بورئوف 
(( پسوع السیح نجم آسمی ( ٠ Jesus Christ Superstar‏ ان عمر نوم الآن ۲۸ سنه وانت 
لم تلغ الخامسة والعشرين بعد ٠‏ ومن الجدیر بالاهتمام ان النقاد أخذوا بكتتفون الآن عماكما 





الذى سبقه وهو ( بوسف ومعطف الاحلام اللون ادهش ) Joseph and the Amazing‏ 
Technicolor Dreamcoat‏ فكم كان سنکماعندما کشتما ذلك وكيف کنبتماہ ؟ 
لويد و ببر 


كان ذلك منذ خمس سئوات حینما طلسمنا ان تکتب (( يوسف )) طمعءوم[ لدرسه کی 
بقدم لجمهور لابريد عمر آفراده عن ثلاث عشرةسنة » وقد طلب منا ان نکتب شيا بحده هذا 
الجمهور مسلیا ویکون بمثابه لون آخر بختلف عن‌الدروس الموسيقية التی عليهم أن يقوموا بها . 
وقد اقترح مدرس الوسیفی فى مدرسة القدیس‌بول فى ذلك الحین أن نکتب موشحه دینیة شعبية. 
وبدأ توم يكتب مقطوعات غنائية مضحكة عن بوسف والعطف ذى الالوان الكثيرة » وکتبت بعض 
الموسيقى ولم نكن نتوقع ان بتجاوز عملنا هذاالى أبعد من حفلة نهابة الفصل الدراسى . ولكنه 
صادف أن كان لأحد نقاد جريدة (( الصاندی‌نایمز » طفل يفني فى تلك الحفلة ... فظهر في 
هذه الجريدة مقال اطراء بعبر عن دهشة من« تحويل موسيقى البوب الى فن » . ونتيجة 
لذلك سجل العمل (( يوسف » وقدم فى اماكنكثيرة خلال السنوات الخمس الماضية » وكان 
آخر مكان قدم فيه هو أدنبره . وکانت دهشتنااکثر من دهشة ای انسان آخر : فقد كان هدفنا 
الوحيد هو تسلية الاطفال وتقدیم عدد قليل مس الالحان الجيدة ليفئونها » وتقديم أشعار غنائية 
مسلية لهم . 


بورنوف 


ما الذی جعلکما الت وتوم راس فى مثل‌هده الرحلة البکرة تفکران بأن هناك في الانحیل 
أو 2 اللاهوت عمو ما عنص [ دراما ومو سیقیایمکن ا ستعلاله ؟ 





۳۳۸ 
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الوسیقی والوسیفیون والتوصيل 


لويد ويسر 
وبالتحدبد قصة من العهد القديم . وهناك تقليدلهذا فى الموسيقى التربوية البريطانية ٤‏ وطلب منا 
وان كنت لا أرى أن هذا العمل عمل درامى . 


أما قصة (( بسوع المسيح نجم آسمی » فهی‌مختلفة تماما عن ذلك . لقد کان لدینا التحاح 
النقدى لاسطوانة بائرة أعنى اسطرانة (( یوسف ))ولکنه کان لدينا ابضا دعم مديرين من مدراء الفرق 
الفنية اللذين شععانا على الاستمرار فى الكتابة . وكانت فکرتنا الاولى ان نضع آوبرا بموسيقى 
الروك : « (kعءمم)‏ وبدا لی ان هذه من انقعالتجارب . اننی أشعر أن عددا من الوّلفین 
الموسيقيين لابعز فون الا لانفسهم ولجمهور قليل ممن بعر فون عم بتحدث هؤلاء ٠.‏ وأفضل ان أعمل 
في ميدان أوسع واکتب موسيقى جماهيرية . 


ولا كانت علاقائنا محضورة فى الاسطوانات فقد قررنا ان نكتب أوبرا وان نسجلها أولا . 
وكانت الفكرة الاولى ان ننتج اسطوانة توضیحیةللعمل الذى بمكن ان تماد كتابته فيما بعد 
ليعرض. ولم نحلم بأن هذه الاسطوانة التوضيحيةالباهظة التكاليف ستلاقى مثل هذا النجاح الذى 
لاقته فى أمريكا . لقد نحجت كثيرا حتى اننا عندماآخرجنا العمل على المسرح وجدنا اننا لانستطيع 
ان نغيرشيئًا منه دون أن نثير الجمهور . 


بورئوف 

هل كان فى ذهنکما وانتما تکتبان (( يوسف ))ان هناك حاحة لان تقدما الى جمهور أو سسع عملا 
ب من خلال ندر سبكم الكلاسبى ‏ يستطيع أن بردمالهوه القانم4 لان ا و سیفی الشعبية والوسیعی 
الكلاسية ؟ 





لويد ویر 

انى شخصيا اشسعر أن هناك مستقبلاللمؤلفين الموسيقيين الجادين حینما يكتبون 
لجمهور شعبى . على أن المرء يجب الا بفعل ذلك بابتذال نفسه » وانما عليه ان يخفف من تشدده ؛ 
والا نظن أنه يفعل شیئا مشیئا عندما یکتب نفما . والمشكلة هى أن الرء قد لايستطيع التوفيق بين 
أن يكون اجحا جماهيربا وجادا . واعتقد أن عددامن ااؤلفین الوسیقیین المحدثين مهتمون جدا ہما 
تفكر به دائرة قرسة منهم من النقاد والزملاء ٠‏ 

عندما كلت أكتب (( النجم الاسمى » كننتأفكر أنه قد کون هناك مناخ فکری بتجه نحو 
نظرة للأوبرا اکثر انماشا . وکانت أوبرا (( تومی روہ ) لفرقة هو 170 قد ظهرت وخلفت 
بعض الاهتمام ... ( وکنت قد تعمدت الا استمعاليها حتى انتهی من ( النجم الأسمى ))) . و لکننی 
وجدث بشكل عام أن نظام الكتابة ضمن شكلمعين ب حتى ولو كان غامضا كالأوبرا ‏ لايروف 
لوسیفیبی الروك . واعتقد ان موسیقی الروك قدبقیت لسوء الحظ ساكنة خلال السنوات الثلاث 


۳۳۹ 











۳۹۰ 


عالم الفکر - الجلد السادس - العدد الاول 





الماضية 6 أذ لم حدث ای شي ۶ باستثناء أسطوانةأو أسطو انتين حذابتين ۰ ولاشك أن من السهل 
لان ان نغطي الافتقار الى الموهبة بالصخب‌الالیکترونی - وهم أمر اسهل في موسيقى الروك 
منه فى أى لون آخر . ولعل ( النجم الأسمى )کان آخر حدث كبير فى موسيقى الروك » وبالرغم 
من أنه لم دكن مستکر | تماما ف احزانه ب الا الث ی أعتقد أنه ریما كان مبتکرا فى مجموع هذه الاحز اء , 


بورئوف 


لعلك تعتبر (( يسوع المسيح نجم آسمی ))عملا للمسرح » وأنه مهما كان موضوعه بتمشی مع 
اللهاة الموسيقية » بالرغم من انه عرض كثيرا فيحفلات موسيقية . 








لويد ويبر 

ان ادخال أو عدم ادخال (( النجم الاسمى ))نى سك اللهاة الموسيقية مسألة بمكن الاجابة عليها 
من خلال نجاح هذا العمل فى المسرح غير التحاری»حیث بمكن اخراجه على النحو الذى قصد أن 
بكون به هذا العمل . ان بالامكان تقديمه فیسرح متوسط » ویکون حجم الاوركسترا 
بتناسب مع ما كتب له العمل . 








اللحظة معرفة ماذا ستکون عليه قيمته الدائمة .اننی اعتقد انه بحتوی على أشياء جديدة ‏ انه 


SRS‏ یس سيت ۱ r‏ قبطي بش توت ا 





لم يكتب ابدا لكي بكون اوبرا عظيمة » واننی‌مندهش من نجاحه الکثیر . 
بورنوف ۱ 
ماڈا تندهش من نحاحه الشعى ؟ ۱ 
۱ : 
لويد ويبر ۱ 


لقد كانت أول أوبرا آکتها انا وتوم معا »وبالرغم من اننا وضسعنا بها أشياء تو فعنا أن 
تصادف شعبية ؛ الا انا کنا نستمد من أشسياءا خرى كانت شعبية فی الوقت الذى كنا نکتب 
8 فيها . اننا لم نتوقع اہدا أن تهز العالم » لقداعتقدنا انها قد تحظى باستمراض نقدى طيب وان 
1 الآأمر لن بتعدی ذلك . واعتقد انها من الناحيةالموسيقية ب جيدة تماما بنسبة ۷۰ فى المائة وان 
۰ فى المائة منها ليس جيدا جدا . ١‏ 


۹ لت ل2 میس > 


۲ ولا آدری هل ستممر ام لا » ولعلها قد تبقی لان السرح بحاجة الى شيء جديد والاوبرا ليست 
ا وسيلة ميتة بل انها على العكس من ذلك وسيلةهامة حدا ٠‏ وكان مما آبهحنی أن هذه ھی الر ه 


بورنوف 





ان الأوبرا تمر فى هذه الايام بأزمة هى ازمةالتوصيل + غير اننى آر ىان من الجدير بالاهتمام 
جدبدة من العلاقات بين الكلماث والموسيقى » بين الو قف الدرامى والموقف الموسيقى » مع العلء* بأنك 
قد انطلقت من خلفية كلاسية . 


۱1۰ 
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۳۱ 


الوسیقی واللموسيفيون والتو‌سیل 


لويد ویبر 


من الفرب انى مدين بهذا لابی ٤‏ فقد كان شول لي ان غالیه ال لفين الو سيفيين الحدئین لا 
بروقون لاحد » اللهم الا لنفر قليل من الناس ممن نهتمون لهو لاء ألو لفين 6 وهو لاء الناس أقلسة 
صغيرة بل لعلهم لا شكلون حمهورا حقيقيا منالمستعمين ٠‏ وكان صلبا فى رابه هذا ٠.‏ وکان بقول 
لی : اذا أردت أن تکتب موسيقى اكتبها لنفسصكاڈا كانت لدك الشجاعة . وانا معجب بکثیر مما 
كتب » لن ما كتبه لم یکن من الاعمال الدارجة »ولم تصل هذه الاعمال للجمهور أبدا . 


شعبيا » لآن هناك « العشرين الأوائل » وتستطيعان تسمو فوق هذا وتكتب ما ترید . أن « النجم 
جماهر با .+ ولا شك أئثنا كنا محظوظين عندمااخترنا موضوعا يصادف فى النفوس هوى عالیا 
مدهشا . وانه لامر مثر حدا أن تضع شینا عن‌السیح ٠‏ 





بورنوف 
كف و لدت هذه الفكرة ؟ 
لوبد وہر 


لنكتب لدة ثلاث سنوات ما نشاء على ان نعطيهم حقوق التالیف . وكان ذلك مفاجاة لنا » واول ما 
خطر ببالنا ان هذه اجازة نستمتع بها غير اننا مالبغنا ان فكرنا : ماذا سنکتب ؟ 


ار دنا أن نکتب شا عفد نه عظيمة ؛ شسنادر اما تروق لکل انان کالاو بر | لأننى كنت ار دد 
شکل خاص ان اکتب قطعة جادة مستخدماالاسالیب الشعبية . بل انها فى الواقع لم تكن 
استجدآما اسالیب 4 وائما مجر د استخدام حبي للانقام ومن هنا حاء العمل ۰ 


وأحسنا فكرة السیح لان ذلك مطی لتومالفرصة لیحاول أن بفسر قصة السیس ی القطوعات 
الغنائية بطر نة جديدة . وقد فعل ذلك عندماحمل هودا البطل رجلا عمليا يبحب شخصية 
السیح الذى كان فى ذلك الحين قد أتم كل عملهوكان فى الايام الاخيرة اللسسعة من حياته قد 
استنفذ طاقته انها رؤيا انسانية للمسرح » لا تثکر عظمته ولكنها لا تعلق على قدسپته . وقد وفرت 
هذه الطريقة امكانية النظر الى ردود الفعل الانسانية التي اتخذتها عدة شخصیات اخری من 
رجسل عظیسم . وبركز النص عند توم على الشخصيات التى حول المسسيح ؛ والتی ظلت 
غامضة فى عقول معظم الناس : مریم المجدلية التى قدمت بطريقة دنيوية. جدا كعاشقة له » وپیلاط 
كما بحابهه » وپھودا الذى بروی الكتاب المقدس »انه كان موكلا بالمال » وسیمون الثائر ( والمتحمس 
ضد الرومان ) الذى كان بريد أن ستخدم المسيح کزعيم لحركة لقلب العالم بالقوة . 


ولان توم كان فهتما جدا فقد اشتغل بهذهالشخصيات وبنينا أوبرا حولها . وعلى نحو ما 
بنینا أوبرا حول الدور المركزى » هذا الدور الدی شعرنا أنه لم یکتب بشكل قوی لاله كان معروفا 
جيدا . والتعلیق يتصبف الواقع وبشکل متعمدعلی جمیع الاجزاء الاخری ٠‏ ۱ 


۳۱ 











۲ 


عالم الفکر - الجلد السادس ت العدد الاول 


وقد نجح هذا الاسلوب في المعالجة عا ىالاسطوانات » واعتقد أنه سينجح ايضافى 
السسيئما » حيث يمكن أن بری السسیح دون آن‌سمم ٠‏ غير أن الامر فى المسرح أكشر صعوبة . 
واننی أشعر ان ( النجم الاسمی )) كان أكثر تجاحاعلی الاسطوانة منه فی السرح اذ ترکت لهم 
فى الاسطواة الحرية لانخاذ مواقف شخصية من‌السیح . اما في الاخراج المسرحى فان فكرة المدير 
عن السیح تفرض ومن السهل ان تصطدم بفکرةالفرد عنه . ان فكرة الشاعر الغنائی عن المسسيم 
لم تن فى النص » فهى أصعب من أن تحدد .وهکذا فان الاوبرا تكون أفضل عندما لا بری 
السیح فیها . ومن الصعوبة بمکان الباس الرجل ووضعه على خشبة السرح وجمله بقدم کاسا اريم 
المجدلية مثلا . وقد تکونفی السینما اکثر صلاحیلان الانسان فى السینما سستطيع ان يركز على 
الوجوه اکثر بکثیر من السرح . 


بورنوف 


الیسست هناك تعليمات مسرحية في نصك‌الوسيقي ؟ 





او ید وسر 
أبدا . هناك تعليمات قلبلة حول الو ضع والاطار ولكن هذه التعلیمات لا تشع عاده , 


ولكن كما قلت انها أوبرا أولى ونحن نرىالآن ما بها من عيوب . اننا لم نكن نحلم آبدا بهذا 
النجاح الذى صادفته » ولو قدر لنا أن نو لفهاالان مستفیدین مماعر فناه بعد تأليفها لالفناها على 
نسحو مختلف . وأعتقد أنها كانت ناححة لان توم جرؤ على معالحة ا مو ضوع + »+ أن الامر لا تعلق 
بىحر كاك المسيح : انه مختلف تماما عن ذلك » انه, ستند الى رغبتنا فى كتابة آوبرا حادة مستخدمين 
حر فيات السرح الموسيقى الذى احببناہ كلاناكثيرا جدا . 


بورنوف ۱ 
لنتناول الوضوع من ناك القدمة الفر ضیة‌الخاصة بالأوبرا : انك حين استخدمت التقنیات 
السمعية و البصرية الحديثة والمايكروفونونضخيمالصوت الفرورین » واخرحت‌الاویر! من عزلنها » 
او على الاقل نقلتها من جمهور صغير نسبيا الی‌جمهور ضخم » حفقت شسيئا فى هذا الباب . 
و اعتقد اننا نجد - على نفس هذا الاساس - انكثيرا من اهم التجدیدات فى الاوبرا اليوم ‏ افضل 
أن استخد م تعبير مسرح الوسیقی » لان الاوبراتحدد ذلك على نحو ما - هی فى تحلیل الکلمات 
والمقاطع التى كشيرا ما تجمع عندئذ في ایشاع‌استحواذی . وقد عمل هذا كارل آورف 
Carl Orff‏ ([۱۸۹۵۔ ۰ )زمنا طوبلا »وكتب بيريو بعض الاعمال الساحرةبهذا الاساوب. 
وانت نفسك تستخدم هذا الاسلوب » وف رابي ان هذا يمثل اسلوبا جديدا من التعبیر السرحي . 


لو ید وہر 


قد تکون الطر شة التی اشستفلنا بها طريفةهنا . فنحن عادة نتخل آولا فرار! مشبتر کا حول 
العقدة . ثم آخذ فى کتابة معظم الوسیقی ہما فيذلك معظم العبارات » ثم يأتى توم لیکتب الاشمار 
الفنائية . ثم لصقل هذا كله معا ٠‏ ولا أظن أنهناك أصالة خاصة فی « النجم الاسمی » غير 


ری 





و وإ ف سف سات عب مع Tl E‏ او و يني ب ا بست عاد هاش عمل ستاو 
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الوسیقی الموسيقيون والتوصيل 


الشكل الذى اتخذه هذا العمل ٠‏ فالامر هو أنهلم يستخدم أحد من قبل مكبرات الصوت‌والعدات 
الفنية على ذلك النحو , 
. ولا آری شب خصیا أبة تفسيمات فی امو سیعی ٠‏ فهى اما أن تکون حیده أو ردشة 5 

بورنوف 

آنمنی لو اسنطیع ان اتفق معك - ان هذاسیجعل مستقبل ما بسمی بالوسبقی الكلاسية 
اکثر اشراقا + 

ان هناك عاملا احتماعیا بحب بحثه : آن‌الاوبرا عمل سستهدف حمهورا معینا بعروض 
قلبلة فى فترات منتظمة او غير منتظمة » بینما نحدان السرحية الموسيقية ‏ ولعلها آقرب ما تکون 


الى الاوبرا ف ممدأن ما لسسمی باو سس یی الشعبية ب تستطیع أن تفامر بانتاج كلف مبالع 





لوبد وہر 
أن هذا لا بعنى أن المسرحية الملوسسيقية ميتة )وأعتقد أن اکسر مشكلة نواجه المسرحيات 


الموسيفية هی الكتاب . وهناك شيء واحد کنائرید أن نتخلص منه وهو فكرة النص المكتوب . 


فنحن لا لحب فكرة الارقام المترابطة ... ومن ثم فان ما نکتب بعد ذلك یکون ضئیلا" بقدر الامكان 
من احية النص المكتوب . وقد حاولنا ذلك ف‌عمل ( يوسف ) ولا شك اننا فعلنا هذا في 
« النجم الأسمى » الذى لا بحتوی على ای حوار . واعتقد ان الاوبرا هى اکثر الوسائل الصالحة فى 
السرح الموسيقى . ومن سوء الحظ ان الاشعارالفئائية والنصوص هی عادة أميل الى الضعف . 
فكتاب الاوبرا العادية ستتند عادة الى مسرحيةأو قصة أو فكرة ولا یکتبھا شاغر غنائى محترف . 
ان ذلك یتم بطريقة مرتجلة ۰ اننی لا أعرف منكتبوا نصوص معظم الاوبرات التى تخطر ببالى . 
وانني أشعر أن أسهام توم فى كتابة النجم الأسهىآد ای عمل قد نعمله معا » بعادل فى أهميته 
ایا ` ۱ 

بورئوف ۱ 

اود أن اعود الى نقطة اشرنا اليها ماما وهی‌الحقيقة المرعجة التالبة : ببدو انه قد تم الوصول 
فى ميداني ما يسمى بالكلاسية وما بسمىبالشعبيةالى نهاية مینة تماما ٠‏ 





لوید ويس . 





امتقد أن هذا الشيء قد حصل على نحو ماق كثير من سبل الحياة » لان وسائل الاعلام قوية 
حدا الآن , ان الناس ينفقونفي الحديثوقتا بفوق‌ما ينفقونه ق العمل . ان على الموسيقيين الآن ان 
بلتفتوا الى الصورة ‏ كيف بظهز المزء على شاشةالتلفاز وكيف يتحدث » فلا بد من أن يكون الواحد 
منهم فصيحا وجذابا » وهو يقف على ارض ليسنتهى بالطبع ارضه ؛ وهو اما أن يكون محظوظا أو 


منكودا . ان هناك مولفین موسيقيين بعطون صورةجيدة على شاشة التلفاز أو فى برامج الاذاعة > 


۲۳ 
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عالم الفکر ۔ الجلد السادس ‏ الیدد الاول 


ومن ثم بنالون رضا الجمهور » هذا الجمهور الذىبعتقد عندئذ ان عليه ان بحب ما یکتبه الفنان . 
ولیس من الممكن في كثير من الوسسیقی الحدیثةالجادة ان يعرف الشخص العادی هل هو یحبها ام 
كرهها . وآنا شخصیا أحاول أن احصر القابلات‌التلفازبة في اضیق وقت » لانني لا أعتقد انه يجب 
أن بحکم على الشخص على أساس مظهره أو طر بق ةكلامه - فان ذلك لا علاقة له البتة بنوعية العمل 
الذى بخرحه أو بحب الناس لهذا العمل أم لا . 
بورنوف 

ولكن "ذلك بو كد دور وسائل الاعلام اليوم . فلم بعد هناك رئيس وزراء ستطيع أن يصرف 
شون الدولة دون ان روق لللاد من خلالالصورة التى يظهر بها على شاشة التلفاز . انها 
فكرة مرعبة . ولا أعنى بهذا ابدا أن الامر بجب ان سطبق على الفنان المبدع . ولكن هناك كما 
اعترفت انت _ مشكلة الاتصال . وسوالی هر :الى آی مدى یس تطیع الفشان الدع الؤلف 
الموسيقي او الصمم او حنى الکانب - ان بساعدنفسه فى زيادة حمهوره عن طريق تفسم فنه ضمن 
تقلید معين الى الجه‌هور من خلال وسائل الاعلام ؟ 


لوید ویر 

لا أظن أن فنانا بستطیع ذلك وینجح نجاحاكبيرا الا اذا اسستخدم وسالل الاعسلام كما 
استخدمناها فى (( النحم الأسمى )) . ومن أسباب نحاح ( النجم الاسسمی )) كثيرا وسرعة فی مركا 
اكثر من غيرها » أن الاذامة الامركية اذاعتالاسطوانة كاملة ... واحبها الئاس . واعترف 
نصراحة أن تجاح (النجم الاسسمی )) الكبسير كانبفضل وسائل الاعلام الامريكية والاذاعة . فقد 
أناحت له هذه أن یکون مسموعا . وليس هناك من سبب آخر ء وأعتقد أن الشيء امثير فى الاشتغال 
بموسيقى الروك هو أنه بتيح لك أن تسمتم اذاكان لديك شيء بجتذب الناس » واذا ذهبت الى 
الاماكن الصحيحة . 





بورنوف 

ولكن ( النجم الأسمى )) آثبت أنه ستطيعان یقف بنفسه دون الحاجة الى ابة وسائل اعلام. 
فقد حقق نجاحا كبيرا على المسرح ٤‏ منطقة هی‌فانه فى الصعوبة وهی نیو ورد . فما هی الاشہاء 
الاولی التى تعمل على تعزيز ونشر اوبسرا روكيةمن هذا النوع شعیا ؟ 
لويد ويبر 

الاسطوانات . وأظن انها لو ظهرت على المسرح اولا لحققت من النجاح ما حققته تقريبا . 
ان الاسطوانات تعطی للمرء الفرصة ليقول :۱ ها هو عملى التام » معمول ومسسجل كما أريد 
فهلا تفضل احد بعزفه ؟ « وقد فعلوا.ذلك فىالاذاعة الامريكية كما قلت . وأشعر أن على جميع 
الى منازلهم شیئا من خلال الاسطوانات: » ونبنون‌آحکامهم دون أن تحیط وسائل الاعلام بالعملیة 
كلها . ان الذهاب الى السرح یکلف مالا كثيرا »وکذلك الى الاوبرا او الى الحفلات الوسيقية ؛ 
بيئما شراء أسطوانة لا بكلف ميثل ذلك . أن هناكدائما املا فى أن العمل السجل على ان سطوانة 


۳ 
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الوسیقی والموييقيون والتوصيل 


وترنه ب وهي شيء اربد أن أفعله ‏ 9لتین‌سماعیتین عاديتين وآلتين كهربيتين كالقيثارة او 
الكمنحة الكبيرة الكهربية » لسجلت هذه الرباعية قبل أن أعرضها . لانتي عندما أسجلها على 
الاسطوانة اعرف أن عرضي « الكامل » يقدم الی‌الجمهور . ويستطيع الناس عندئذ أن يتخذوا 
قرارهم منها ... اما العرض المباشر فهو الرحلةالاخيرة . 
يونوف _ 

لقد آثرت الآن من کلت : الاولى تتعلق‌بعناص العمل نفسه » والمسستوى الذى تهدف 
اليد » والنانیه اذاعته ونقله من خلال وسائل‌الاعلام ونشره شصیا ۰ اما فيما تعلق بالاولی 
وهی العمل فى حد ذاته : ان تعبیر الرباعية الوترية ستحدد - كما هو الحال الآن ‏ حمهورلد من 





لوبد و بر 
اذا كان العمل حيدا فانئی لا آری ما بدعو لذلك ۰ 





بورنوف 

أجل » ولكنك اذا اعلنت عن رباعية وتريةلفلان من الؤلفين الموسيقيين » وفلان هذا مشهور 
مثلا بانه مؤلف موسيقي « جادة » » فان جمهورالعمل لن يزيد عدده عن بضعة مثات + لکن عملا 
من الموسسيقى الشعبية لاندريو لويد ويبر لهالجمهور الذى نعرفه ٠‏ انه لم يسسبق اؤلف 
موسيقى ان حقق مثل هذا النجاح الھائل فى ميدانواسع - ميدان شعبي ‏ وان يكتب موضوعا ق 
میدان ظل محدودا على فنة قليلة ( ربما استثنینامن هذا ليدر م10 ) ۰ وكتسب جمهورا . 
فلو انك کتبت فى يوم من الابام رباعية ۰ فالی آي‌مدی سیتمشی معك حمهورك حمهور (( پیسوع 
المسيح » والاعمال الاخری الشابهة التی کتبتها أو ستکتبها أ 





لويد ويبر 

لن ىکون جمهور الرباعية الوترية بمثل هذهالضخامة لأن ( للنحم الأسمى )) أبعادا أخرى من 
الفنانية الشعربة والمو ضوع ٠‏ 

على آننی أعتقد لو أن کونشر تو الكماذح ةلشوستاكوفيتش ( ۱۹۰۹ - ( Shostakovich‏ 


أخرحها عازف کمان من الذ ان حتغوانحاحا كبيرأ ف أسطو انات موسیقی الروك لظن 
أن ذلك عتمد تماما على 


الناس ان هذا عمل حدید مدهش من موسيقى الروك واشتروها ٠‏ 
تقد بمه أى مرة أخرى على الصورة + 

وأخيرا ان التسجيل للحاكى ( الجرامافون )لاوبرا شپاطین لاودن The Devils of Loudun‏ 
لمندير يسكى نات قد راج كشيرا لأنالناس ظنوا ان بندير يسكى هو مولف موسسيقى 
منطو وذلك شيء لاغبار عليه . 


te 











akere 


۹ 
عالم الفکر 9ب المجلك السادس ‏ العدد الأول 
بورنوف 
صحعح أن بندير سسكى هو آحےد أشهر ار لفين الو سیفن الكلاسين ف الوقت احاضر + 


ولكنه ما زال بعيدا عن محارأة موسیقی الروك ق‌مضمار الشعبية . أن أروج عمل لؤلف موسيقئ 
لم ( حاد ) ييه 2 ا كثيرا مما بباع بن ان عمل زوا لو لف كير 


لويد ویر 


أجل » ولكن (( شساطين لاودن )) او عاطفةالقفدسى لوقا جم ہہ Luke's‏ لا تحتوي على 
( لا أعرف كيف أحبه » أو (( چم اسمی )) ان م نأحبوا « النجم الاسمى » استحوذت عليهم فكرة 
انسان بكتب أوبرأ روكية عن سسوع المسيح »ولکنهم مندما وحدوأ أن العمل ی 
شمزات حدئوا أصدقاءهم نعم أن بالعمل غمزات؛ وليس هناك من سبب آخر لشعبيته . 1 


لويد ویس 
ولکنك اذا كنت تکتب آلحانا انسستطیم ان‌نکون حادا ؟ 


بورئوف 1 


حدا ط بے الاعماا . إل 5 لك. ۱١‏ اد سے و وام لات وی 

جا عن جر و اعمان بيك یں المرء یکتشف فجأة من خلال الاصرار التاخر لتسجيلاته ان وید 
كان رحلا على یمن الخد ر الا ونة الاخيرة قدمت سیمفو نیو كو شم تو الكمان له ابضا كثيرا ) 
ولكن هذين العملين لا بحتوبان على نفس عناصر النجاح » وعلى نفس الابقاع الذي لا يقاوم » التي 
تحتو ھا أشهر أعماله أل لشعبية ٠‏ 


لويد لويد ويبر_ 


اين الاو و ار نبال سب ان فيها غمز وتتمتع بذلك » 
واعتقد أن هذا شيء جدير بالعمل اذا كان المرء ستطيع ذلك لاله صعب حدا , اما الجانب الثاني 
من نفسي فهو بريد أن یکتب أشياء جادة » واشعر آننا فى عملنا النجم الأسمى مضينا قليلا فى سبيل 
مزج الشخصيتين ٤‏ ولعل اطار عملي مسیکون‌ملموسا بعد خمس أو عشر سئوات » عندما أكون 
قد انجزت ثلاثة آعمال أو ارمة . ۱ ۱ ۱ بت 0+۸ 





وسیکون موضوع مشروعنا القادم ( جیغز ٩‏ 5و6[ وهو موضوع شعبي حډا سس‌تهدف 


ی عريضسا وسیحتوی ‏ كما نامل ب علی‌آنفام سیخرج الئاس بعد سماعهم لهاوهم: بصفر ون 


۸ 


۳۹۱ 











ل تيه ےلب جو اا لواب 


عي سرا ساس و ل مات 


-- تکعمهھمحجكْٰٰٰٰلا٦‎ 
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بیزالیناء اروا والبناء ای 


++ + 
عم 6ك 1 الهم ی 


۰ 
ککیچچہتے ہیی سيد 





عندما آرادت السينما ف البدابة أن تكون 
خروج العمال من الصنم حاولت ان تسجل 
المسرحيات فى علب من ال فلام ٠‏ ورغم طموح 
فنانی | سسینها الذين آرادوا أن بر نطو ها بالمن 
بهذه الطريقة ؛ الا أن مسرحهم )ا 


' »۰ 
ہہ ال 


fF. 1‏ ا ۰ | Cu | e‏ ۰ .0 ۵ فا 
3 لسسبا اش السا تعن ٹم" حن کیب لسیسا 


امكانياتها بعد . 


واليوم وقد اكتسبت السيئما سمات الفن 
الأصسيل » واصبحت متميزة عن الأدب 
وامسرحية كما تتميز النحت عن التصوار 
الزیتی » فهى حين تلجا الى استخدام الفنون 
الاخرى ومنها المسرحية والرواية » لا تلجأ اليها 
كما تلجأ اليها من قبل کی تستمد منها حياتها ؛ 





# هاشم النحاس » حصل بعد ليسانس الفلسفة منجامعة القاهسرة على دبقوم الدراسات العلیا فى الاخراج 
السينمائي , يعمل الآن مخرجا للافلام التسجيلية بالؤسسةالصربة العامة للسسيئما » کنب وترجم عددا من الکنب 


دالسحوث فى محال السيئما والنند السينمائى , 


{¥ 











۸ 


عالم الفکر . ااجلد السادس ۔۔ العدد الاول 


وانما لتخلق منها اعمالا فنية أصيلة طہقا 
لقوانینها السیئمائة . 


ولم تعد مشنکلة اعتماد السینما على الاعمال 
الأدبية من الشاکل المثارة الیوم كما كانت من 
قبل بعد أن اتضحت الحدود الفاصله بين فن 
الفیلم والفنون الاخری . واصبح من السلم به 
قدرة السینما على تقدم آعمال فنیه أصيلة 
سواء كانت معدة عن أعمال فلية سابقة أو غير 
معدة عنها , ولا بقلل من قيمة اعتماد السيئما 
على أعمال أدبية سابقة ذلك العدد الهائل من 
عملبات الاعداد الر دنه للاعمال الأذبية المحولة 
الى افلام ٤‏ حیث یقابلھا اعداد ممائلة ‏ أو ما 
يزيد عليها ‏ من الأعمال الردیثه لافلام اعدت 
هباشر*ه للسینما دون اعتماد على أعمال أدبية 


وبخصص الناقد الفرشی الكبير (( اندريه 
بازان » الفصول الثلاثة الأولى التي تشسسغل 
تصفالحزء الثانی من كتابه « ما هی السسيئما » 
للدفاع عن اعداد السسيئما للأعمال الاديية . 
ال 3 مائی عن الروادة وهما فيلمى 0 يوميات 
قس ف الثریاف » اخراج بربسون » و « السید 
ریبوا ونيمپزیس » اخراج رینیه کلیمان ٠‏ 





والواقع أن الروابة كانت منذ البدایة س 
اسمد حظا من المسرحية عند تحوبلها الى عمل 


5 ذلك نے ادا كان من الممكن الف 
تا .۴ 


أن ينقل المسرحية كما ھی على المسرح ء فانه لا 
یستطہع أن بفعل ذلك بالسسة للرواية » وكان 
لا بد له من البحث عن خصائص سسيئمائية 
لترجمة الخصائص الروائية ٠‏ وتوصل بذلك 
الى ننائج أفضل من الننائج التى توصل البها 
مع المسرحية ۰ ومن ناحية أخرى فان الأسلوب 
السینمائی اشبه باسلوب الرواية منه بأسلوب 


ای بر * ما 1 
کي 





السر حية ٠‏ فالطريقة التي تعرض بها الروايسة 
قصنها » وهی الوصف والسرد ف الاساس ء 
بمکن مقارننها بالطريقة النى بنتهجها الغيلم » 
وهی الصور > تینما الحوار هو الأساس فى 
1 ئے 11 ۳۹ 1 
لخر عه المسر حية ۳ 

وقد ادى هذا التقارب بین طريقتى العرض 
فيلم من ناحية أخرى الى علاقة متبادلة بين 
فی الر وانه و الفیلم کان لها أثرها ألوأضح على 
كل منهما . 


وتتمثل هذه العلاقة المتبادلة بين الروابة 
والفيلم فى عدد الأفلام المأخوذة عن روایات > 
والبحث عن معادلات فيلمية للأدب من ناحية . 
وتأثر الادب بالاسلوب السینمائی ٤‏ والنجاح 
أفلام من احية أخرى . 


فقبل انقضاء العام الاول من اشستفال 
جريفيت بالاخراج كان قد أعد للسینما روابات 
اء مشرو ) و J‏ البعث ١‏ و « الدبر 
وتشاراز ريد على , التو الى . وتبین مقالة سر جى 
آپزنشسستین عن « دیکنز وجریفیت والفیلم 
أليوم ( )) ألى آی مدی وحد جریفیت ف 
اشارات دیکنز أعظم مبتکراته على وجه 
بعضها » واللقطة الكبيرة » والحركة 
الاستعراضية للکامم ۱ . 


وتدل كل الاحصائيات على أن نسبة عالية 
من الافلام مأخوذة عن روابات . وقد تصل 
هذه النسيمة الى اکشر من ۰ فى بعض 
الأحيان . واذا نظرنا الى انتاج السینما الصر بة 
فى الواسم الثلائة الاخيرة مثلا نجد أنها تعتمد 
على حوالی ۲۵ منه على روابات أدبية ) , 





رظنلا)١(‎ 


Sergei M. Eisenstein, Film Form " 
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وف استفتاء أجرته « تابي 1106 » 
الامربكية عام ۱۹۵۰ مع حوالى ۲۰۰ شخص من 
العاملین بالسینما من أفضل الافلام » كانت 
نتيحته أن (« مولد أمة » هو أفضل الا فلام 
الصامتة » و (( ذهب مع الريح )) أفضل الافلام 
الناطقة » وكل منهما مأخوذ عن رواية . وقد 
حقق فیلم « ذهب مع الریح » لقاء موفعا بين 
ا رانا التجارية والمزابا الفنية معا . 


وى استفتاء آخر أجرته نفس الجريدة بعد 
٥‏ سنواث من الأول عن أحسن عشرة أفلام في 
تاريخ السینما الامريكية ٤‏ كان منها خمسة 
افلام مأخوذة عن روانات وهی : ذهب مع 
السریح > من الآن والی الأبد » صراع تحت 
الشمس » الرداء » کوقادیس ۰ 


ویمکنٹا أن نصل الى مزيد من الفهم لظاهر ه 
ارتفاع نسسية الا فلام الامر ىکیة الأخوذه عن 
روابات فى تلك الفترة وما حققته من نجاح 
مادى وأدبى معا اذا ما تذكرنا أن معظم 
الروايات الحائرة على جائزة بوليتزرمن « اليبس 
آدمز )) الى « كل رحال اللك » كانت على 
حد قول پلوستتن ى تحمل طابعا سینمائیا 9) . 


وفى مجال السسینما العربية نجد « زینپ )) 
من اهم افلامنا الكلاسيكية ومن أفضل آفلام 
محمد کربم ء و (( بداية ونهاية » من آفضسل 
افلام صلاح آبو سیف ء و « الرحل الذی فقد 
ظله )) من أفضل افسلام كمال الشسیخ » 
و (( مبرامار )) أنجحها » و ( دعاء الکروآن )) 
و« الباب الفضوح )) و (( فی بیتنا رجل ) و 
(( الحرام » » من افضل أفلام هنری بر کات > 
بل وبرتفع مستواها عن بفية آفلاسه ارتفاعا 





)۳( 
ری 


۳۹ 


الاعداد السينمائي 


ملحوظا » وكلها آفسلام آخذت عن روایات > 
وتمثل آعلی مستویات السینما العرسة ٠‏ 


وتذكر مارجسریت فاراندا تروب أن ما بيع 
من نسخ روابة « مرتفعات وبذرئج » بعد عرض 
الفيلم الذى اخذ عنها یفوک ما تم بيعه خلال 
الائنتن وتسعين سنة السابقة منك وجودها . 
وبحدد جبری وألد عدد النسسخ المباعة من 
الطبعة الشعبية لهذه الرواية بعد ظهور الفيلم 
بحوالى ...ر../ نسخة , كما يذكر أن نسخ 
الطبعات المختلفة لرواية « الكبرياء والتعصب » 
بلغت ثاث مليون نسخه ؛ وبيع من « الافق 
المفقود » مليون و ۰ لسخة © وذلك 
بعد ظهور الغيلم الخاص بكل مثهما (4) . 


وقول اندريه بازان : ان نجاح المسرح 
الصور بخدم المسرح » كما بخدم اقتباس 
لیس من شسأنها الا أن توسم نطاق حمهور 
شکسبر » وهو حمهور ؛ لا شك أن حزءا منه 
على الاقل ستراوده الرغية فى ان يذهب الى 
المسرح ليسمع وبرى ؛ وقصة ( ومیات فس 
فى الارياف ) كمأ ر[ها الخر ج ز و در در سون 
ضاعفت عشر مرات عدد قراء بر نانوس (۵) ۰ 


فر ان هذه العلومات الاحصائية وان كانت 
تدلنا على بعض جوانب هذه العلاقة التبادلية 
بين الفیلم والروابة فانها تقتصر على النواحی 
الظاهرة منها مما يمكن احصاؤه ولا تمس ما 
بينهما من تفاعلات داخلية مؤثرة فى التكوين 
البنائى لكل منهما . 

واذا ما تأملنا هذه العلاقة الداخلية نجد آن 
وتقترح » في العلاقات بين الشکل والضمون » 





George Bluestone, Novels into Film, p.4 


George Bluestone, op.cit. 


ره ) ص ۲۲ الجزه الثانی ب ما هی السینما - اندريهبازان ب ترجمة ريمون فرنسیس ٠‏ 


۳۹ 





۳۵۰ 


عالم الفکر ۔۔ الجلد السادس - العدد الأول 


تشدیدا وتدقیقا لم تتعود علیهما الشائسة . 
ومن الواضح أن المادة التی‌بحری أعدادها تکون 


غالبا ذات نوع فكرى أعلى بكثير من التوسط 


۱ ۰ با مر ما أ أ »يم UM‏ م 
السینمائی ۰ و کل هذه العو امل تعمل بالضر وره 


على رفع مسستوی الفیلم اذا حاول الحفاظ 
علیها ۰ وان كنا لا نذھب تماما مع ما ذهب 


8 4 باه أ ن نكم اه : ( أن . الخاب٭ ۱ ی ماني ¢ a‏ 
یں ےا ئی عق کی اصق اس 2 


محال ١‏ للغة والاسلوب» شناسب لاسا سماشرا 
مع الامانه ٤‏ النقل ٤ )٦(‏ ذلك أنه اذا كان 


7 75 وا الک ےہ تماد ا ۰ ما 
مالي ان لخدو _» دون آ تو و سد ٢ی‏ 


نص ادبی ) فمن المکی ان ہنم له ذلك بغش 
النظر عن أمانته فى النقل . 





ولکننا مع بازان فى رده على الذین بعتبرون 
للسسيئما الحقيقية « السینما الخالصة ) ان 
تکسب منه شسیئا ٤‏ بانهم برتکسون مفالطة 
والصمة ءءء ۳ فالامالة الناححة الفعاله لخرح 
مثل کوکنو أو مخرج مثل ويال ليست بالتاکید 
تيجة لتخلف أو نكوص » بل هی على العکس 
مظر لتقدم الإدراك السسینمالی . والنحاح 
اساسه دالما سيطرة فرنده لا تلظلير لیا؛ 
وعلذوه على ذلك ؛ فان هذا النجاح ناٹچ عن 
ابتکار فى التعبير (۷) ) . 


اما عن تأثر البناء الروائى بالفيلم فقد افادت 
الرواية ادق فائدة من حرفية الونتاج مثلا » 
ومن قلب نرتیب الحوادث ۰ ومن الواضح أن 
القصاص بستعمل اليوم طرفا فنية فى السرد » 
وبتخد من الوسائل لابراز الوقائع ما شسبه 
وسائل التعبير فى السیئما » سواء أكان قد 
نقلها نعلا مباشرا » أم كان الامر بتعلق بنوع من 
التقارب الجمالی الذی بعکس فى نفس الوقت 
اشکالا عديدة معاصرة من اشکال التعببر . 


ولو قارنا بين طريقة السرد في روایة نحيب 
محفوظ «الشحاذ» مثلا واحدی‌روایاتهالقَدىمة 
فى المرحلة التارىخية او المرحلة الاجتماعية نحد 
أن الفرق بینهما واضح . ولا شك أن طريقة 
السرد فى « الشسحاذ » بانتقالاتها الحادة بين 
الواقع والخبال « أشبه ما تكون باسلوب 
الوجة الجديدة فى السینما . وسواء كان نجيب 
محفوظ متأثرا بالموجة الجديدة السينمائية أو 
بانحامات الادب الحديث أو توصل الى هذا 
الاسلوب ذانيا من خلال بحثه عن السب 
الإشكال لو أو ضوعه © شس“ مه حمَمة التشاره 
بين تحول اسلوب تحيب محفوظ فى روااته 
لاخره وتحول ار الر وائی الحدیث عموما 
وتحول السینما على آثر الوحة الجديدة نشابها 
قالما بلا حدال . 


مشكلة الاعداد : 

, لک. رش هذا التقاد ن الله قل به ال عأنة 
ولكن رغم اشسعارب اللتحوطف بين ارو 
وألفيام 6 ققد فر ضت الر واس4 عند آعدادها 
للسينما شروطا على الفيلم كما سق ذكره ٠‏ 
يشي أن ہ۱۱۔. نقلها ٠‏ ١د‏ م > ]ا . ا 
ا 1 کک ی ایا کی تا سے ۰ و مان 
لا بد من البحث عن معادلات سينمائية لترجمة 
الروابة . كما فرضت الامكانيات السينمائية 
من ناحيةآخرىشر وطها » وكان لا بد من تعدبل 


وألفيلم . 


والسؤال الآن هو : كيف يستطيع الفيلم 
الاخوڈ عن رواية أن بعيد بناء الرواية على 


٦ (‏ ) ص ۲۲ الجرء الثاني من کناب ما هی السينما.. أندريه بازان م ترحمة ريمون فرنسیس . 


( ۷) ص ۲۵ نفس الرجم , 


عه اخ 
1۱ 
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يستغرق الفيلم وقتا أقصر من الروأية فى 
الوصف حيث شدمه أثناء الحركة ٠‏ أن نحیب 
محفوظ متلا يستفرق أكثر من صفحة فى 
وصف حى خان الخليلى () 4 بيئما نحن فى 
الفيام ری الحى عندما شل عليه أحمد عاكف 
باحثا عن منز لهم الحدید الذى انتقلو! اليه 
أخيرا ٤‏ ونظل نراه خلال هذا المشهد وخلال 
مشاهد أخرى ف الفيلم . 


ومن احية أخرى يستفرق الفيلم وقتا 
اطول من الرواية في السرد . فلنفترض مثلا ان 
الروائى نکتب ان البطل يذهب الى طنطا . ان 
سر هذه النقطة لا ستفرق اکثر من ذلك . اما 
اذا أريد تقديم ذهاب البطل الى طنطا فى الفیلم 
مع الاقتصار على آدنی حد من الحركة ٥‏ کمجرد 
رحيله ووصوله مثلا ٤‏ فان ذلك ستفرق وقتا 
أطول مما بلزم اقراءة هذا الخبر . 


وهكذا فبيئما بمکن حذف الوصف كله من 
الفيلم فان السرد يطول . ولا كانت الرواية 
تضم من السرد أكثر مما تضم من الوصف > 
فان فترة ساعتين متوسط عرض الفيلم » 
اقصر من أن نستوعب کل ما یمکن أن یکون يي 
روابة متوسطة الطول من شخصیات واحداث 
وتفاصیل ومناظر .... الخ ۰ ولذا فان 
أعداد فیلم عن روابة بتطلب الحذف . ویتر تب 
على ذلك تقلیل عدد الشخصيات ؛ والمشاهد 
والحوادث والقصص الفرعية عما فى الروابة , 


والفیلم لا یمکن ان بحاكى الرواية محاكاة 
نامة فى مسالة الأسلوب ٠‏ ولکنه بسستطیع آن 
بظل آمینا على الروایة من وجوه اخرى ٠‏ 
ويضرب لٹا البرت فولتون مثلا على ذلك اعداد 
رواية دیکنز (( آمال کباد » من أخراج ديفيد 
لبن » كنموذج منقدم للاعداد السینمائی عن 
الرواية )٩(‏ ۰ 





۲۱ 


الاعداد السيتماني 


والواقع أن بناء روایة « آمال كبار )) بلائم 
عملية الاعداد السینمائی بنوع‌خاص . اذ تتميز 
هذه الرواية بتناسق فى الشکل بفوق روابات 
دیکنز الاخری . فهىمركبةسويا کانها مروحة. 
و « بيب » هو مقبض المروحة . وترتبط 
الاعواد معا بلقائه الاول للسحين الهارب , 
ونتيجة لتضييق الجال فى الاعداد السينمائي > 
حذفت بعض الاعواد » ولکن لم بر الذین اعدوا 
الرواية للسينما ان من الضروری ادخال آی 
تعدیل جوهری حتی على ترکیب الاحداث . 


ومن الاسباب التی تحعل من رواية « آمال 
کبار » موضوعا طیبا لانتاج فیلم سینمائی آنها 
لا تصور شخصیاتها بأقئعة سيكو لو جية معقده 
تدر ما تقدمها عن طرش مظاهرها الخارجية . 
وتکاد تکون الرواية عملا سيتمائيا فى ذاتها 
بفضل ما فيها من تلوع في ااشاهد المثيرة 
للالتفات ؛ وللامحاب احیانا . وتضم الروایه 
من ناحية آخری بضعة مشاهد تتألف آساسا 
من الحوار لکنه حواد بحوی امکانیات للمعالجه 
السينمائية . كما تحوی الفقرات السردبة فى 
الروابة اشارات تهدی الى طريق في العالجة 
السينمائية + مثل تعلیمات دنز المسرحية 
بشنان قبعة جو التی لا نكف عن السفوط من 
فوق رف الدفاة » وتبادل الایماءات البالغ فیها 
بين بيب والاباء السنین ...... ومثل هذه 
العناصر المسرحية الدرامیےة تصسیح أيضا 
سينمائية بتأثير المونتاج ٠‏ 


اما عن العوامل التى جعلت من اعداد هذه 
الروابة الى فيلم عملا نموذجيا فى رأى فو لتون 


دیکٹز هی وصفه للبراری © واثر البراری على 
بيب ... ودیکنز بدأ قصته قانلا « كانت 





ر ۸) انظر ص ۷ » ۸ من رواية خان الخلیلی ب العددالثانی من الكتاب الذهبي ۱۹۵۲ + 
٩ (‏ ) انظر الفصل رقم ۲ ( من الرواية الى الفیلم )ص ۲۲۳ ب ,۲۵ بکناب السینما آله دفن . ترجمة صلاح 


عز الدین وفواد کامل عن کناب فولنون + 


۱۲۵۱ 





بلدنا ھی منطفة البرارى المحاذية للثهر عندما 
بتلوی على مبعدة عشرين ميلا من البحر » . 
وفى الفیلم كان مجال الشهد الافتتاحى الوّثر 
هو البرارى . ومنظر البرارى والنهر » هسو 
النظر الذى بظهر فى خلفية صور المشاهد 
الأخرى ۰ 


وكان الفيلم آمینا على الروابة من ناحية 
آخری فى طريقة رسم الشخصيات ., (۱) 
فالفيلم مثل‌الروابه بين « بيب » مخلو قا بائسا 
بتلقی الاوامر وبتعرض للمضايقة » وینظر اليه 
الآخرون فى تعال » وفوف کل شيء بتعمرض 
كبر باؤه للضفط 1 


وكان الفیلم آمینا على موضوع الرواسة 
۱ الذى بدور حول نکر أن الحميل ) وما يتضمئنه 
من سخر دة الظر و ف (۱۱) . 


ویمکن أن نقسول أن الفيلم « يقتفى ائر 
الكتاب » في الحدود التی استخدم فيها حوار 
من رواأنة دیکنسز ( ۰.. كما كان أميئا فى 
« اقتفاء اثر الکتاب » كذلك حیث حافظ على 
روأية القصة من وحهه النظر الموحودة فى 


1 اب 


الر واه ٠‏ وهی وحهه نظر التحدث 6 فالروانة 
هو الشخصية الرئيسية ۳ . 


كما استخدمالفيلم شر بط الصوت استخداما 
مبدما بطرق مختلفة لخلق وجمسة نظر 
استبطالیة . فان بيب ؛ مثلا » عندما یط 
لیسرق الطعام » بتصور ٤‏ كما يعبر دیکنز » 
ان كل لوح من الالواح الخشبية » وکل شق فى 


کل لوح منها » یصرخ وراءه قائلا « امسسكوا 
اللص » و « استيقظى با مسن جو ) ل والفیلم 
بتصويره هذا المشهد بکاد یکون نسخة حر فية 
من الروابة (۱6) . 


ومن الأمور ذات التاثير 4 على نحو خاص 4 
ذلك الاستخدام المبدع للصوت ف المشهد الاخیر 
من الفيلم . ويمثل زيارة بيب الاخيرة لقصر 
« ساشی هاوس » . فقد حاول السیئاریو 
ان يبينه وهو يتذكر زيارته للقصر عندما کان 
طفلا » فحمل الينا شريط الصوت عبارات 
سمعناها فى مشاهد سابقة » ويتم التعرف على 
المتحدثين من اصواتهم (۱۰) . 


وھکذا استطاع الفيام أن تعید بناء الروانة 
على الشاشه , غير أن النتاج النهانى للغیلم 
نمثل حنسا فليا بختلف عن الجنس الفنى 
الذى دمثل الروانه » قدر اختلاف الباليه عن 
العمارة . ومن ثم فلا بد أن ننتهى من تحلیلنا 
الاخیر الى أن كلا منهما فن مستقل بذاته »6 
وكل منهما له سمانه الحماليةالنوعية لخاصة . 
وعلینا آن نسأل الآن ما هی هذه السمات ؟ وقد 
کشفنا فيما سبق عن يعض هذه السمات 
الشكلية الظاهرة . ولكن دعنا الآن نغوص ف 
بناء کل منهما من الداخل لتحديد ماهيته . ولا 
يغرب عن بالنا أهمية هذه المحاولة بالنسبة الى 
عملية الاعداد من الروابة الى الفیلم او ی محال 
تقوم الافلام المأخوذة عن روابات . ففى 
الحالتين لا بد وأن تصرف ماهية الروابة »> 


وماهية الفیلم » ای جوهر كل منهما . 
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ماهبة الرواية : 


رغم آن فورسٹر لیس صاحب الکلمه‌الاخرة 
فى بناء الروابة » الا آنه من الممكن أن نسسلم 
ابتداء بتعریفه المتع لها بأنها ۰ (( کل عمل 
خبالى بالنثر يزيد على هر +۵ گلمة )) (۱۱) 


ه ار اف تمه عاعا أل وایه و نظر 8 
رالدعام التی نوم علیها الرژابه قي نير 


سيعة هی : الحكاية » الشخصيات » الحکة 
السروائية » الخيال » النٹیؤ > النمسوذج : 
الابقاع (۱۷) ۰ 


فأساس الرواسة هو الحكايسة 
The story telling‏ » والحكابة عبارة عن 
قص الأحداث مرتبة فى تتابع زمنى . والاساس 
الثانى هو الشخصيات . فنحن لا نحتاج فقط 
الى أن نسأل « وماذا حدث بعد ) ؟ ولكن لن 
حدث هذا ؟ وكل ما لاحظه فی الشخصية » أى 
اعمالها وما بمكن استنباطه عن حياتها الروحية 
من اعمالها ٤‏ بقع داخل حدود التاريخ اما 
الجانب الخيالى أو الرومانسى الذى يشمل 
الانفعالات المجردة ای الاحلام والافراح والأاحزان 
والاعترافات بين الشخصية ونفسها » فهى أحد 
الاعمال الرئيسية للرواية . 

ونحن تعتقد أن السعادة والوس وحدان 
فى الحياة الخفية التى بحياها كل منا فى السر 
والتی يتوصلا اليها الروائى عن طسریق 
شخصياته . ونعنی بالحياة السرية تلك الحياة 
التى لیس لها ای دليل ظاهر » وهی ليسست 
تلك الحياة التى تکشف عتها كلمة عابرة » أو 
تنهيدة » كما رظن عادة . فالكلمة العابرة أو 
التنهيدة تعتبر دليلا کالحدتث أو القتل تماما » 
والحياة التى تکشفها تخرج عن نظاق السرية 
الى دائرة الفعل . وى الدراما بجب أن تتخد 
السعادة الانسالیة أو الشقاء شکل الفعل . والا 


fof 


الاعداد السينماني 


فان وحودها بظل مجهولا . فاذا کان نحیب 
محفوظ بصف لنا أزمة « نفيسة » الداخلية 
عقب خيانة سلمان لها فى « بدابة ونهابة » فان 
الفیلم بحول هذا الوصف الى فعل » بتمثل 
فى تحطیمها للمرآة . وهذا هو الفارق الكبير 


والكانب یق الرواية تمیز بأنه أن تحدث 
عن 5 تحص مانه وآن بت حدث عن لسانهم » أو أن 
بعمل الترتيبات لنا لکی نصفی حینما بتحدئون 
الى أنفسهم . كما أنه يستطيع الوصول الى 
مناجاة النفس » ومن هنا بمکنه التعمق والنظر 








واذا كانت الحركة تش نشترك مع الحکابة فى أنها 


سلسلة من الأحداث قهی تتمیسز عنها بأن 
التأكد فيها شم عل, الأساب والنتائہہ فاذا 
ٹیگ سم ليها يلغم سی الك سس 1 چ 


قلا ر مات الك کی يانت اللكة بعد دا فهذه 
حكابة » أما « مات الملك وبعدئذ مانت الملكة 
حزنا » فهذه حبکهة, وقد احتفظنا هنا بالترتيب 
الزمنی ولکن الاحساس بالاسباب والنتائج 
بغو قه , 

ان الحكاية تثير فیثا حب الاسستطلاع اما 
الحصكة :210 156 فتثير الدهشة . لذلك 
فنحن نسال في الحكاية « وماذا حدث بعد 
ذلك ؟ » اما فى الحکة فنسال ( اذا ۶ » وهلا 
هو الفارق الأسأسى بين هذ بن ألو حهین من 
أوجه الرواية . وعنصر المفاجأة والفموض له 
أهمية عظمى فى الحبكة ومن ثم فلا بد من 
الذكاء والذاكرة لفهم الرواية . فلا يمكن ادراك 
الغموض بدون الذکتاء » واذا لم نتذكر لم 


أما عن الاغراق فى الخبال (5داصةهط1 فهو 
ما يشير فى الرواية الى ما فوق الطبيعة » ولا 





) ۱٩ ( 


( ۱۷ ) انظر الرجع السابق , 
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بنص عليه صراحة » وان كان كشيرا ما نص 
عليه » كمافى حالة استخدام الملائكة والشياطين 
والاشباح والحیوانات الخرافية » أو نقل 
الانسان الى المستقبل أو الماضى أو باطن الارض 
أو القمر ... والكاتب الخيالى الحق بمزج 
مملكتى السحر والعقل باستخدام کلمات‌تنطق 
على الاثنين ؛ وبذلك یھب الحياة للمزيج الذی 
خلفه . كما بفعل نجيب محفوظ دائما وعلى 
الأخص فى رواباته بعد الثلائية (۱۸) , 


والتئيق نزءعطمہ هو ما بلقی الضوء على 
الطبيعة من الداخل حتی بصبح لكل لون حمال 
ولكل شكل وضوح لا يمكن الوصول اليه الا عن 
هذا الطريق . واذا كان د ٠‏ ه . لورنس فی 
مقدمة الروائيين المتنبئين فذلك لان الاغنبية 
تسیطر على کتاباته كما بملك الصفاثالشاعر رة 
الحميلة . وأميلى بروئتی متنيثة لان الأشياء 
المضمئة أهم عندها مما يقال وهو نفس ما 
بنطبق على نجيب محفوظ . 


والنموڈج 01 وجه من أوجه الروارة 
درطل بحمالها الفنى » ورغم أن أى شيء فى 
الروابة بغذيه 4 فانه باخذ معظم غذائه من 
الحبكة . واذا كانت الحكابة تتوسل الى حب 
استطلاعنا والحبكة الى ذکائنا والشخصية الى 
الشعور. الانسانى والقيم نحد أنالنموذجبتوسل 
الى الشبعور بالجمال فینا . واليه برجم الفضل 
في اننا ثری الكتاب ككل حيث بحقق الوحدة 
الرواية . ونضرب مثلا على النموذج « تاييس » 
تمثله هو نموذج الساعة 2 الرملية حيث تقوم 

بافئوس المتقشف وتاييس الداعرة . و شحح 


بافنوس فى هدایتها فتذهب الى الدير وتحصل 
على الخلاص . اما هو فتحل عليه اللمنة بعد 


ل یت سس سا 





5 


معابلتها . وهکذا بحل كل منهما محل الآخر , 
ویرجع جزء من استمتاعنا بالكتاب الى هذا 
النموذج ۰ ومن النماذج ما هو على شكل 
السلسلة الكبيرة مثل « صور روماثية » بقلم 
بيرس لوبوك وهو عبارة عن کومیدیا اجتماعية , 
والقصاص سائح فى روما ينتقل من شخص 
لآخر ومن مکان لآخر حتی تکتمل الداثر ۵ . 
ومنها ما يكون على شكل الخطوط المتلاقية أو 
المشاعدة کمحاور المحلة الستد بر ه 4 أو على 
أبة صورة أخرى أكثر تعقیدا ما دامت بها 
وحدة . والشیء الجميل فى القصة لا شتصر 
على الئموذج مجسرذا ولكن ملاءمة النموذج 


الذى ستخدمه الکاتب لطر شنه . 


ویمکننا القول بأنه من النماذج المفضلة لدى 
نجيب محفوظ نموذج الخطوط المتلاقية فى 
نقطة مثل الاسرة کما فی « بداتة ونهابة » و 
« الثلاثية » أو الرقاق کما نی « زقاق امدق ». 
اما « القاهرة الجديدة » فهى على نموذج 
الخطوط الخارحة من نقطة . 


والايقاع سطائزطا هو الوجه الأخير من 
۳ 2 الاصل ۳ در قرط بالوسیقی 
لکنه نسحب على كل الفنون . ویعنی ‏ فى 
رای ب تنظیم الوحدات التى تکون منها العمل 
الفنى فى الزمان ( كالموسيقى ) وف المكان 
كالممارة ا أو ف الزسان والمكان معا 
( كالسيئما ) ومما سهم في خلق وحدة العمل 
العمل من الداخل » وسری فى كل جزء منه . 
واذا كان النموذج بخاطب حاسة الحمال فینا 
فالابقاع بخاطب الوجدان أو الشعور » والبه 
برجم التاثیر النفسي الباقی للعمل على الشاهد 





( ۱۸ ) من اللاحظ أن الأمثلة الملاخوذة هنا من الاعمال الادبیة العربية تقنصر تقریبا على اعمال نجیب محفوظ وحده , 
وذلك نمهيدا لدراسة آخری تطبیقیة نامل انجازها عن روايات نجيب محفوظ النى تحولت الى افلام . 


of 











والانقاع بالنسية للعمل الفنی کالتنفس 
بالنسبة للجسم الحی فى اکثر من وجه . فاذا 
کان الحسم رفقد حبانه بدون التنفس كذلك 
دفقد العمل الفنی الحياة بدون الاشاع + وكما 
تخد التنفس نظاما من التردد شتضی الابماع 
کذ لك عملية الشردد . ونان مع الا تصسال 
الستمر أو الانقطاع الستمر . ولتقرب هذه 
الفكرة نأخذ میاه الصس۹ئہور مثلا فهی عندما 
تتدفق بلا انقطاع لا نکون لها أبقاع » تماما مثل 
حالتها عندما نتو قف كلية . ولکن عندما تسفعط 
الیاه من الصنبور نقطة بعد آخری بانتظام مطرد 
کون لها اشاعها . وتقدم لنا بذلك نموذجا 
لتنظیم الوحدات على مجری الزمن ٠‏ 


ویکون الابشاع سریعا أو بطيئًا » كثيفا او 
خفیفا » مرحا أو جادا ٤‏ بسيطا أو معقدا » 
ظاهرا ملموسا او کامنا خافیا ۰۰ وذلك حسب 
التاثر النفسى الطلوب . 


ولعلنا بذلك نکون قد اقتربنا نوعا من مفهوم 
الابقاع. وربما کان‌غموض عرضه عند فورستر 
ما دفع (« آدوین مویر )) الى رفضه كما رفض 
فكرة « النموذح ) 'قائلا أنه لا يؤمن بحق أن 
للروابة « نموذجا » كالسجادة أو « ایقاعاً » 
كاللحن . كما بقول « ونحن لا ندرك ما بتحدث 
عنه فورسسٹر عندما بذكر « اللمسوذج » و 
( الاشاع ) لاننا ندرك أنه لا نموذج ولا 
ابقاع ) (۱۹) ۰ 


غير أن فكرة الايقاع لا تقتصر على اللحن 
فقط كما بری « موير » وانما هی تنسحب كما 
سبق أن ذکرنا على كل الفنون بل وعلى الحیاه 
نفسها. وهی مشل غيرها مما ذكره سا 
« فورستر » عن دعائم الرواية السبعة تفيدنا 
بحق فق فهمنا للرواتة . بل اننا نجدها ء 
۔ وهذا هو الاهم ب صالحة لتعميق فهمنا 


سس سس سس سس سس ع سح سسس 


Too 


الاعداد السيتماني 


للفيلم الروائی الذی يقوم بالفعل على الحكاية 
والحصکهة والشخصيات والخيال والتشوق 
والنمودج والابفاع 4 كذ لك 5 ولکن شكل آخر 
بختلف عما هو عليه في الرواية بحکم اختلاف 
اللعه السيئمائية عن اللهه الأدبية ۰ ولا كانت 
اللغة الادبة التی تعتمد علیها وحدها الروانة 
والتعليق احیانا الى جانب عناصر اخری مثل 
ااؤثرات الصوتبة والوسیقی على نفس شربط 
ااصوت فضلاعن شربط الصورة الذی بقابله ) 
العوامل فى الفيلم یکون اکثر تعقیدا مما هو 
عليه فى الروابه + 


وعلی ذلك فالتتابع الزمنی للحكاية مشلا فى 
الى الحياة السرية لشخصياتها التى ليس لها 
ای دليل ظاهر » فالفيلم لا بعتمد الا على 
اذ بلجا الى وسائل مختلفة لتحقيق هذه 
الجوانب المختلفة من حبكة وتنبقٌ وابقاع وغيرها 
سواء في الروابة او الفیلم . 


ولكن ما يؤخذ على تحليل فورستر حقا لبناء 
الرواية أنه لم يتطرق الى انماط الحمكة فيها 
رغم اهميتها فى تحديد المناء الروائي وهو ما 
تشه اليه (« ادوين موير )) فى كتابه (( بناء 
الرواية » ونجمل رآيه فيما يلى (۳۰) : 
آنماط الحمكة فى الرواية : 

ان اسط شسکل للقصص النثری هو 


عام خار قه للعاده و ( سم ۵ الدكتور فاوسٹسںی 
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الشهيرة » مثال طيب على هذا . ولکن من 
الواضح أن حب الاستطلاع بزداد حدة اذا 
انبعت الاحداث خطا معيئا كما فی « روابة 
الحدث » . وفيها ستطيع القاص أن يشير 
مستوی جدبدأ من الانقعالات الحادة كالتوقع 
والفزع والخوف وما شابه ذلك باستخدام 
سياق مترابط لامجرد وقائم متعاقبة واحلال 
الحدث الواحد الرکب مکان الاحداث الكثيرة 
المنتابعة وتمثلها روابات « جزيرة الکنز » 
و« أيفائهو » و « الدير والمدفأة ) . 


اما رواية الشخصية وانقی مثل عليها فى 
الادب الانجليزى ( سوق الفرور 
«ity Fair‏ » فالشخصيات فيها لا تفم 
على أنها جزء من الحبكة بل لها على العکس من 
ذلك وود مستقل » والصدث نابع لها . 
وتتمیز هذه الشخصيات بالشبات والکمال مثل 
البدابة » ولا تفقد شیثا من ضعفها واخطائها 
وغرورها حتی النهابة ولا بتغیر شییء من 
ذلك ٤‏ وائما الذی یتفر معر فتنا نحن بها مع 
تقدم الاحداث التى تکشف لنا عن صفاتها 
المختلفة . ومثئها روایات « البيكارسسيك » 
مثل روایتی « رودريك 
راندوم ( و ( توم جونس ) ولا تقتصر على 
رسم الشخصیات وانما تقدمها فى ذلك التنوع 
الذى یوحی بصورة الجتمع . 


وی الروابة الدرامية مشل « مرتفعات 
وذرنج » أو « موبى ديك » تختفی الهوة بين 
الشخصیات والحبکة . فلیست الشخصیات 
فیها جزء! من آلية الحبكة ولا الحبكة مجرد 
اطار بدائی بحیط بالشخصیات . بل تلتحم 
فالسمات المعيئة للشخصیات تحدد الحدت ؛ 
والحدث بدوره يفير الشخصيات مطورا اباها» 
وهكذا بسر کل شيىء في الرواية الى النهانة, 
ویمیز الحبکه هنا عن الحبكة فى روابة الحدث 
امتمادها الداخلی الصارم على قانون السسببية. 


Picaresque 


۱6۹ 





وتمثل نهابة الروابة الدرامية أهمية بالعة 
جدا » لانها ليست مجرد ختام لاحداث القصة 
كما في «سوق الفرور» بل هی التنوير النهائى, 


ويختلف الاحساس بالزمن فى الرواية 
الدرامية عنه فى رواية الشخصية فهو فى روابة 
الشخصية سدو متريثا . ففى الفصل الآخير 
من « سوق الغرور » مثلا لحد بيكى ماتزال 
تتحدث كثيرا كما كانت تفعل فى الفصل الأول. 
اما لو قارنا بين الصفحة التی التقينا فيها لأول 
مره بكائرين ابرنشو فى « مرتفعات وذرنج » > 
ولقائها الاخير مع هینکلیف فسنجد أن الزمن 
قد مر على شخصية كاترين » وکانه حركة 
مادية ملموسة . 


ان العالم الخيالى للرواية الدرامية بقع فى 
« الزمان » . اما العالم الخيالى لرواية 
الشخصية فيعع فى « المكان » وان كان القول 
بمكائية الحبكة لاینکر الحركة الزمنية فيها ء 
كما أن القول بزمانیتها لابعنی أنه لیس لها 
وضع فى المكان . ولكن الحاصل ان الاعمال 
الكبيرة من روابات الشخصية نحس فيها 
بامتلاء المكان امتلاء بالفا فير عادى . كما نحس 
بازدحام الزمان فى الروابة الدرامية . 


وتمثل روابة « الحرب والسلام » نوعا خر 
من الروابة بمكن أن نطلق عليه الرواية 
التسسجيلية 0916 و « الصرب 
والسلام ( تقدم صورة وأضحة كاملة عن 
الحياة فى فى الزمان والکان . ان الزمان والکان 
على قدر حقیقی من التساوی فى « الصرب 
والسلام » غير أن حدثها » فی الحقيقة » بقع فى 
الزمان » وف الزمان وحده . حما انهبا تقدم 
البيوت وغرف الصالونات والطر قات في صورة 
محددة مميزة كمثيلاتها فى « سوق الفرور » 
ولكن هذه الأشياء غير حامدة وائما تتغر كما 
تتغير الشخصيات . وبهذا تصبح محرد 
مظاهر للزمان . 








واذا كان الزمن في الرواية الدرامية زمنا 
لم فسرعته نلفسية تحددها سرعة الحدث أو 
ابطاژه . فالزمن فى الحرب والسصسلام ليس 
واضحا من خلال الشخصيات على هذا النحو 
بقدر ما هو عام وعادى وسرعته لا تفر ضها حدة 
الحدث . بل انه على النقيض یجری فى انتظام 
رتيب قاس » خارج عن الشخصيات غير متأثر 
ها لا بأبه الا بسيره وحده . وهو یتبع القیاس 
الزمنى الذى يفيس به الانسان الزمن » فهو 
منتظم رياضى » یکاد یکون غير انسانی ٤‏ وبلا 
ملامح + 


والشخصيات فى اروابة الدرامية » كما 
رأبنا » توضع فوق مسرح معزول » حيث 
يشاح للصراع القائم بیٹھا أن بحسم حسما 
نهاثيا ») وحيث بكون كل شيىء سببا ومسہبا 
ومصبر! . فاذا ازلنا تلك الحو احز التى تحد 
الروابة الدرامية . واذا مددنا هذا المسرح 
حتى نرى دورة الميلاد والنمو » فالموت فالميلاد 
من جديد » بدلا من حدث معزول رابنا أن 
ما كنا ندرکه كمطلق من قبل اصبح پبدو لنا 
الآن نسبیا . وهذا هو الجائب الهام الذى 
بختلف فيه بناء الرواية التسجيلية عن بناء 
الروابة الدرامية, فالحبكة فى الروابة الدرامية 
تطور منطقى صارم » پینما الحبكة فى الرواية 
التسجيلية تسلسل مخلخل لبعض الاحداث 
التى يرتبط بعضها ببعض عن طريق تسلسل 
خارحى صارم 4 هو الزمن كما بدركه العضشل 
الانسانی ۰ هذا التسلسل بكسب الاحداث 
الخاصة قيمة مختلفة جاعلا التراجيدى مسرفا 
في العاطفية » ومحيلا الحتمى الى عرضى ؛ 
والنهاثی الى نسبى . يفعمل ذلك بطريقة 
طسیمیه وحتمية . 


وبشبه الرواية النسجيلية نوع آخر من 
الروابة وهو رواية الحشه . ويتمثل هذا النوع 
فى روابات مثل ۰ « تاريخ أسرة فورسابت » 
و« ميكافيلى الحدید » و « ثلالیة کلیهانحر » 
ولکن التشابه بين النوعين تشابه سطحی . 


۲ ۷ 


الاعداد السينمائي 


ذلك أن رواية الحقبة تختلف عن الرواية 
القيمة الفنية فحسب » بل ومن حيث النوع 
كذلك , انها لا تحاول أن تعرض علينا حقيقة 
السانية صالحة لکل زمان » وحسبها مجتمع 
بقدر ما تمثل هذا المجتمع فحسب . انها تحيل 
کل شيء الى خاص » نسبی وتاریخی ٠‏ انها 
لا ترى الواقع بعين الخيال الشامل ٤‏ وانما 


ولا شك أن روایتی (( السحث عن الزمسن 
الضائع )) و ( بولبسيز » لكل من بروست 
وجوس على التوالى » من أبرز الأعمال 
شكلا جديدا للروابة . اما « ادوین موير » 
فير بطهما بالاشسکال السابقة للرواية مع 
الاعتراف باضافاتهما الحديدة . 


أن بروست فى « البحث عن الزمن الضائع » 
بأخذ ای شيىء وبأبة طريقة ٤‏ وبتحرلد الى 
اور اء والی الامام كما بر غب 6 غير متسد 
بالقصة » بل بالحركة النفسية خلفها » تلك 
الحركة التی تركب فيها الناظر التعددة و کانها 
اللفسیه هى التی تعطی رواشه وحدتها . 
والروأدة » من النظرة السطحية » محموعة من 
بعضها ببعض ٤‏ بيد انها من الناحية الاصيلة 
العميقة » مثل فريد للروایة الدرامية ٤‏ ذات 
المؤلف . نهابة بحث اکثر منها نهاية صراع . 


وروابه ( يواليسيز )) رغم بنائها التعسفى » 
فيها نوع مسن الوحدة يشبه ماني رواية 
الشخصية فير المتماسكة » فهى ترسم مجتمعا 
ومبررها انها تستمر فى طريقها الى ان تکتمل 
الصورة . وجويس لا ستخدم أية انتقالات 
بارعة أبدا » كما يفعل ثاكرى الذی يمد فى 


۲۷ 


۲۱6۸ 


عالم الفکر ب المجلد السادس ب العدد الأول 


فھو برسم كثلة صماء فو قماشة حتی اذا 
اتی متا اققل ان سر انان ماع أن 
صورة اکری تنمو بلا انقطاع » وانها كاملة 
وغير قابلة للتجزئة » على حين أن صورة جو يس 
أحزاء متتابعة » کل جزء بطر بقة مختلفة مکونه 


أن سحیل الافکار التى تطفو فى بوم وأحد 
وتطبيق نفس المنهج على عدة اشخاص يجعل 
أى تصمیم للبناء مستحيلا + ومع ذلك فمن 
الواضح أن جو سن اراد آنضا ٤‏ وهو بفمل 
ذلك » أن بر سم صورة للحياة فى دبلن ٤‏ وھکذا 
والعشرين ساعة » بمکن لشخصياته أن نری 
فيها المديلة من زوابا مختلفه . 


ويمكن أن نعتبر کلا" من ( قرچیٹیا وولف )) 
و (« هكسلي )) من كتاب رواية الشخصية مثل 
حو بس : كتابتهما وصفية اكثر منها درامية » 
ورؤيتهما مستمده من المشاهد اكثر منها مسن 
السیاف . ورواية « فرجینیا وولف » مسز 
دلوى » أهم صورة مكانية للحياة فى الادب 
العاصر فى رأى ادوین موير . 


ورغم أن ١‏ موير» لم يتناول الروايةالجديدة 
عند الآن روب جرييه ومدرسته بحکم أسبقية 
دراسته عليها » الا اننا لو نظرنا اليها نحد الها 
« فن مكان » في المقام الأول . الجزء الأكبر منها 
مفرد للوصف . ومن ثم يمكن أن نلحقها بروابة 
الشخصية » وان كانت فى الواقع ثورة على 
كل الاتحاهات الروائية السابقة التی تحمل 
من الذات أو الانسان مقياس الكون ۰ فهى 
ترفض أن يكون تيار الوعى أو اللاوعى مادة 
الفن . كما نر فض انسنة الاشياء التى تجعل 


الريف حزينا أو البحر ثائرا كما في كل الروابات 


وتسعو الرواية العديدة ( آلی أن مادة الفن 
ليست ف الذات وانما الموضوع ) (۲۱) أو ما 
پسمیه روب جریه (( الشمیء )) + ولكن بغیر 
و اء تن ال اا فو تر ا اعت : 
بالا قتصار على تسحيل الابعاد المكانية للشییء 
والابعاد المكانية بينى وبيئه والابعاد دين الأشياء 
وبعضها , « والاصرار على أن ليس هناك سوی 
العاف رنه ماھت 7201ا ان الكاوفية أن 
موير فى دراسته لانواع الحبكة الروائية اتخذ 
عاملى الزمان والمكان اساسا لتصنيفه » وانتهی 
اق أن سا نا بقل عليه عامل لقاع کما اف 
الروابة التي اطلق عليهاروابة الشسخصیه» ومنها 
ما شلب عليه عامل الزمان كما فى الر وانة 
الدرامپة»ومنها ما یتساوی فيها قيمة العاملين 
معا الزمان والمكان كما فى الروانه التی اطلق 
عليها اسم الروابة التسجيلية . والى جانب 
هذه الانماط الاساسية الواضحة المعالم نجد 


« روابة الحقة » التى تشه بطر فة سطحية 
الرواية التسحجيلية فى اعتمادها على الزمان 
والمكان . و کذلك « روابة الحدث » التی تشه 
سطحيا الروابة الدرامية في اعتمادها على 
الزمن . 





وی ی وجويس وحد ان روانة 
بروست « السحث عن الزمن الضائع » تطوبرا 
لأروابة الدرامية . كما رای أن روانة حوسں 
( و لیسیز » تطویرا لروابة الشخصية التی 
الحق بها أيضا رواية فرجینیا وولف « مسز 
دلوی » . وبنفس النهج استطعنا عند النظر 
ایا ی ل رد حرنسه 


ان تا أن تلحمها بروأية الشخصية أنضا 


FP? 


my e age رز‎ e a a ش۲۳۴3 و ی‎ ge Hi سے‎ ( 


( ۲۱ ) الدکتور لويس عوض ‏ ص ۱۱ من مقدمة كتابنحو رواية جديدة , 


( ۲۲ ) ص ۷۲ نحو رواية جديدة , آلان روب جرييه ترجمة مصطفی ابراهيم مصطفی , 


۲۵۸ 
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موی ۳۹ 2 





مبدأ عام شیم لكل انماطها حتی الانواع المقبلة 
تسا + و سق 2 مقابل عمو مشه سفی علسی 


السطح ولا تکشفب لنا عن بناء الروانه من 


الداخل » وبصبح غير كاف وحده لتمييز روابة 
عن أخرى . فنحن على اساس غلبة الاحساس 
بالکان مثلا نجمع بين ثاكرى وحودس وروب 
جربيه . والاختلافات الواسعة بينهم أقوى 
كثيرأ من عامل المكان الذى بجمعهم » مما بجعل 
الجمع بينهم على هذا الأساس لا بخلو من 
التعسدف . 


ومن ناحية أخرى فان هناك من الاعمال 
ما بصعب وضعه تحت أحد انماط هذا 
التصئيف . ونضرب مثلا على ذلك من أدبنا 
المعاصر ثلائية نحیب محفوظ . فالنظرة الاولی 
لها تجملنا نضعها ضمن رواية الحقبة مسن 
تقسیم مو بر + غير أن مواصفات مو در لهذا 
النوع من الرواية بقلل من قيمتها کثیرا 
ولا ينطبق عليها ٤‏ فهى ليست مجرد وصف 
دفيق لتفاصيل مرحلة . ونجيب محفوظ 
لابصور المجتمع وانما بعيد خلقه من جدید , 
والبناء المتين لشسخصیات الروابة ٤‏ وكلها 
شخصيات نمطية » الى حانب رائحة الکان 
القوبه بجعل الرواية أقرب ما تكون الى 
ما بسميه موير برواية الشخصية , ولکن 
الاحساس بالزمن فيها یختلف عن الاحساس 
بالزمن في روابة الشخصية وفترب کثیرا من 
مفهومه فى الروابة التسجيلية . وهكذا لحد 
الثلائیه من حيث الظهر الخارجى تنتمى الى 
نوع من الروأية » بينما نجدها من حیث البناء 
الداخلى تنتمى الى نوعين آخرين » مما بصعب 
علینا وضعها تحت ای نوع منها بارتياح , 


غر أن هذا التصئيف لا بخلو من فائدة 
عملية كأساس أولى للتمييز بين أنواع الروابات 
باللسبة لعلاقتها بالزمان والکان . كما ان 
تمییزه بين انماط الحبکة فى روابة الشخصية 


9ح ؟ 


الاعداد السيتمائي 


والر وایهة الدرامية والروابة التسحیلية ہو صح 
بعض جوانب التمایز الاساسية فى بناء کل‌منها, 


والملاحظة العامة التى بمكن أن نستخلصها 
ولدعائم بناء الرواية من احية آخری ان فن 
الفيلم اقرب الى فن الرواية منه الى فن 
المسرحية > رغم الإعتقاد الشائع بأن الفيلم 
باعتباره فنا دراميا ]فرب الى المسرحية اصل 
الدراما منه الى ای فن آخر . والواقع أن 
علاقة الفیلم بالسرح لو قارناها بعلاقته بالروابة 


ان الدعائم التی تقوم علیها الر وان هی نفس 
الدعائم التی بعوم علیها السینارو + وألماطہ 
الحبكة الختلفة للرواية يستوعيها الفيلم ومنها 
القالب الدرامى ۰ فمن الأفلام ما بغلب عليه 
الاهتمام بالحدث » ومنها ما قد بغلب عليه 
الاهتمام بالمكان وشخصیانه نمطية » ومنها ما 
تتساوی فيه قيمة کل من الشخصية والحدث» 
ومنها ما بتساوی فيه الاهتمام بالمكان والزمان 
الخارحى . تماما كما هو الحال بالنسےۂة 
لانماط الرواية المختلفة : الحدت» الشخصية ؛ 
الدرامية » التسحيلية . 


والنوع الاول من الافلام الذى يقابل روابة 
الحدث هو النوع الغالب منها ويتمثل فى 
السلسلات التى سق انتشارها كما نظهر الآن 
فى الافلام البوليسية وافلام المغامرات والرعب 
وافلام الحركة عموما . ولكن لن نعدم وجود 
الانواع الاخرى بنسب وفيرة من الافلام . 
وعموما فان الفيلم استطاع حتی الآن أن ننقل 
كل انواع الروایات عن اصولها ومنها الحرب 
والسلام تفس ها ٠‏ وحتی الر وانة الحد بد٥‏ 
وجدت من بترجمها الى الشاشة كما فى افلام 
آلان وينيه ( هیروشیما حبیبی - العام الاضی 
في مارينباد ب احبك احبك ) . وقد مارس 
روب جربه تفه راد الروابة الحديدة 
الكتابة للسینما كما اخرج لها بنفس الاسلوب . 


۱0۹ 




















۳۹۰ 


عالم الفکر _ الجلد السادس - العدد الاول 


وهكذا نجد ان السینما تستمد من الروابة 
أصولها الأدبية وتقتبس عنها موضسوعاتها 
كذلك ۰ وطیعی ان تكون العلاقة بين الفيلم 
والرواية على هذا النحو من التقارب » فالرواية 
هی آحدت الفنون نشاة بعد فشون الفرن 
العشرین ( السینما والاذاعة والتلیفزیون ) ٠‏ 


واذا كانت الرواية تستوعب النمط الدرامی 
للحبكة السرحية وتضیف اليه انماطا آخری » 
فالفیلم ایضا يستوعب انماط الحبكة الروائية 
كما يسستوعب انماطا آضری من الحبكة 
يستمدها من مختلف الفنون مثل اللحمة 
والقصه القصيرة والقصة المتوسطة والمقال 
والمسرح فضلا عن الرواية ٠‏ وهو ما اشسار 
اليه استروك فى كلامه عن جماليات الفیلم۲(۰) 
حيث قسم الافلام من الناحية الجمالية الى 
سته أنواع هی : ب 


(۱) سینما اللاحم : وهی الأفلام التى 
ترتبط بالتاریخ وتمیل الى تضخيم الحدث 
مثل الا فلام السوفييتية وافلام رعاة البقر . 


۱ ) سینما القصة القصيرة : الثقل النفسی 
اش خصیات بختفی ويترك المكان لقیمها 
الرمزية مثل افلام فرنکشتین » ودراکولا ء 
والافسلام الكوميدية الامريكية التقليدية التي 
تقوم على اساس شخصیات معينة تحمل طابعا 
رمزبا مثل أفلام دوریس دای وکاری جرانت. 
ویمکن أن نعتبر منها افلام ریئبه گلبر حيث 
تصبح الشخصیات اأئماطا رمزية 5 


(۲ ) سينما القال آو البحث : سينما نقدرة 
في الغالب ترتبط جمالیاتها فى الاصل بالافلام 
التسجيلية وتطبق احيانا على بعض الافلام 
الطويلة . ويمثل هذا النوع من السيئما افلاء 


فلاهيرتى وبعض افلام بودبس ابقل وفیلم 
كالكتا اخراج لوی مال . 


( > ) سینما القصة المنوسطة : الحدث فيها 
فى أعمال فيسكونى مثل « سنسو » 856080 . 
)0 وامسرتودی ( للمخرج قہتوریو دی سكا ۰ 
ويمثل نفس النوع ايضا فيلم العجوز والبحر . 


( ۵ ) سينما المسرح : تمتاز بقلة حركة 
الكاميرا َء وكثرة الحوار ويغلب على التقطيع 
الفنی للمشاهد الیل الى الشرح + والو قف 
سیکولوجی اكثر منه عاطفى . وتشسدیم 
الشخصيات عن طريق العرض کالسرح , 
والاهتمام بر سم علا قات الشخصيات اللفسسة 
ببعضها , والاهتمام بالقضابا الخلقية 
والسياسية . وأقرب مثل عليها معظم ما نراه 
من آفلامنا المصرية . 


)٦(‏ سینما الرواية : نتراجع قيمة الكلمة 
عما هی عليه فى سینما المسرح وتبرز أبعاد 
الشخصيات من خلال الحدث . ومن أمثلتها 
أفلام آنطونیونی » وبعض أفلام آلان ربليه ٠‏ 
ومن السینما النقليدية افلام ربنواد ورینیه 
کلیمان ومیزوجوتشی . 


لأنواع الفیلم السینمائی نقسیما نهائیا . ولکنه 
يكفى لیعطینا فكرة عن تنوع الانماط التی 
بمكن للفيلم أن يشملها , 


ماهو الفيلم ؟ وماهى حدوده ؟ 
ا“ 

على غرار تعريف فورستر الواسع للرواية 
نها : « كل عمل خيالى بالنثر يزيد على 
۰ كلمة » يمكن أن نعرف الغیلم بانه : 
« کل عمل خیالی بالصورة النح رکه مسحل 


سس ددع« 


4 : 36 )1( (۲) 
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على شریط من السيلولويد » ٠‏ وهو عمل 
خبالی لأنه لا بطابق الواقع ۰ ولا بمکن ان يكون 
کذتك بحكم حدود امكانياته ٭ ورغم تمتعه 
بمظاهصسر کشر ة للواقع فى مقدمتها الحركة 
والصوت . فهو فى النهابه ۰ صوره مسطحة 
ذات بعدين » وان أوهمتنا بالعمق » محصوره 
داخل اطار رباعی ملد ۰ وهی تفتقك عالم 
الاحساسات غر النظورة أو السموعة کاللمس 
والشم والتذوق والحس والاحساس بالجاذبية 
الارضية . الوانما مختزلة في الغالب الى 
الأبيض والاسود ومایینهما من تدرج فى الكثافة 
فقط . وحركة الكاميرا فيها لا تمائل حركة 
فالاحساس النفسی والنتائج تختلف تماما فى 
الحالتين . هذا ولا بمكن أن بتصل الکان أو 
الزمان في الفيلم الروائى الطويل من أوله الى 
آخره كما فى الحياة الواقعية حيث تعرض كل 
نجربة أو سلسلة من التجارب لكلمن بشاهدها 
فى تعاقب مكانى زمانى موصول » اذ لابد ‏ فى 
الفیلم - من القطع لاسقاط الازمنة الضعيفة , 
والانتقال من منظر الى آخر يختلف فى المكان أو 
الزمان او بختلف فيهما معا . وان حاول 
هتشكوك فى فبلم (الحسل» أن بوهمنا بالاتصال 
الزمانی الکانی » فقد كانت تحربته هی التجربة 
الوحيدة في تاريخ السینما ولم تحقق من 
النجاح ما شیری بتکرارها أو يجعلها نمطا 
يمكن القياس عليه ٠‏ 


غير آن هذه العوامل النی تعزل الصورة 
السيثمائية عن الواقع وتمثل فى نظر البعض 
قصورا فى قدراتها النکنواوحبة تتحول في يد 
الفنان الى امكانيات تعسربة هائلة » ونسهم في 
خاق فن الفيام ٠‏ 


ونقوم نظرية أرنيهيم فى جمالیات السینما 
على أساس أن هذه العوامل نفسها هی 
الٹی تحجعەل من الفیلم فنا + (O)‏ 


۱ 


الإعداد السيتمائي 


ان انعدام العمق مثلا ببرز الصفات الشكلية 
البحتة للصورة كانفتاح وانغلاق رداء الراقصة 
التى بصورها دینیه من أسفل فى فیلم 
( استراحة » , فلا شك أن هذه الص رکه 
الجمالية الناتجة عن انبساط الثوب وانقباضة 
مثل بتلات الزهره لا تحدث تأثيرها الا فى حالة 
نقص الشعور بالعمق وحدها ٠‏ 


ويمثل الاطار عنصرا أساسيا بشكل مطلق » 
اذا ارہد عرض الصفات الجمالية فى الصورة . 
اذ لا بد من مكان محدد کی بجرى فيه التنظیم؛ 
وليس ثمة وازن فى اللانمائى . وق صورة 
الفيلم الجيد تكون كل الخطوط داخلها في علاقة 
مكتملة التوازن بعضها مع بعض ومع اطشراف 
الصورة . وذلك فضلا عن استخدام الاطار فى 
الحصول على تاثبرات اخرى عديدة مشل 
الفاجاۃ بان نقدم داخله تکوبدا يعطى فكرة معيئة 
عن شيء ثم نفاحأ بنقيضها عندما یتسع الاطار . 
أو تنتقل خارحه . أو التشويق بأن يظهر داخل 
الاطار ما بر فضولنا الى معرفة ما يدور 
خارحه » وذلك قبل أن تنتقل اليه . 


ونظرأ لائعدام الشسعور بالاحساسات غير 
المنفلورة أو المسموعة فان المتفرج لا بستطیع أن 
يعرف من أى زاوية التقطت صورة الفيلم ما لم 
تخبره مادة الو ضوع شيثا عن ذلك . وعندما 
ری حسما متحركا فان أول ما بفترضه أن 
الجسم هو الذى يتحرك وليس الکامیراء وفيما 
تعلق بالابعاد الانية فان اول فكرة تخطر له 
دائما هی ان ما بظهر فى الجزء العلوى من 
الشاشة كان أيضا أعلى الكان الذى صری 
تصسویرہ 4 ولن بخطر له احتمال أن الكاميرا 
كانت مائلة بزاوبه اثناء التصوس + ولا ىخفی 
على القارىء امکانیة الافادة من هذه الحالات فى 
الحصول على تأثيرات مختلفة منها قلب اوضاع 
الأشياء أو الا بھام بحركتها أو العكس ( عندما 
نسير الكاميرا بنفس سرعة الوضوع ) . 





(۲6 ) انظر 


Rudolph Arnheim, Film As Art, 


۳۹۱ 











اس بد ان مو 
ل د 


۳ 


عالم الفکر ب الجلد السادس ‏ العدد الاول 


وبتیح الفيلم الاپیض والاسسود ہما فيه من 
انعدام الالوان الحصول على بعض التاث ات 
الجمالية التى قد لا بتيحهة الفیلم اللون أو لا 
بتمتع بها . ويفيد في خلق مشابهات وعلاقات 
جديدة بين الأشياء لم تكن موجودة فى الواقع 
أصلا كأن بأخذ وجه الانسان درجة ضوئية 
اقرب الى السماء . والرمزية البدائية امؤثرة 
على الدوام التى بخلقها التضاد بين الأييض 
والاسود أو بين النور والظلام تكاد لا تنتهى مغل 
الخير والشر » والاشراق والاكتئاب » الحياة 
والوت » الفرحة والحزن ٤‏ الحب والكراهية , 


جدا فمن الحتمل أنيصبح عمل‌الونتاج محالا . 
ولكن الفیلم بسمح ‏ على خلاف الحياة 
الواقفعية ‏ بقفزات فى الزمان والکان . و انعدام 
الواقعية جزئیا فى صورة الفيلم هو الذی 
تجعل المونتاج ممكنا ٠‏ والونتاج معئاه س كما 
بحددہ آرنھیم : « ربط لفطات تسحیل مواقف 
تحدث فى فترات زمئية مختلفة وئی أماكن 
مختلفة )۲٢(‏ » ویضیف مارتن : « طبقا لشروط 


مینك فى التسلسل والزمن ) (۲۹) , 


و بقوم الونتاج بوظائف خلاقة ثلاث : ب 

اول هذه الوظائف الحركة حتى بالنسۂة 
تلا جسام الثاشة مثل اللقطات الثلاث المتتالية 
لتماثيل الأسد فى المدرعة بوتكين التی تو حی 
بنهو ض التمثال > حيث تصور اللقطة الأولى 
تمثال آسد نائم واللقطة الثانية تمشال اسد 
بنهض واللقطة الثالثة تمثال أسد واقف . كما 
بخلق المونتاج الحركة عن طريق التباين بين 
الافطات المتشالية من حيث الشكل او الاضاءة 
أو الخطوط السائدة مما يغير نقط الانشاه 





(8؟ ) الرجع السابق , 


الرئيسية . ویخلق هذا التغيير الاحساس 
بالحر که , 


۔۔ والوظيفة الخلاقة ألثانية للمو نتاج هی 
اعلاقتها من ناحية الطول . ونقصد به الطول 
التصورى لكل لقطة وليس الطول الحسابى 
( أو القياسى ) لها بالتر . 


- والونتاج خلاق للفكرة ۰ ونقصد به ما 
أو فكر 5 أو احساس لا بصل الى المشاهد عن 
أى من اللقطتين على حدة . 


© « © 


ان الفيلم يسستطيع بالفعل ب على عکس 
المسرح ل ان يصور الحياة الواقعية فی محيطها 
الواقعی » وبأخذ من الطبيعة بقوة صورة 
لا سستطيع المسرح أن بأخذها على الاطلاق , 
ولكن الفيلم اذ يفقد الألوان وعمق الأبعاد 
الثلاثة » واذ تتحدد أطراف الشاشة بشدة > 
يتجرد من واقعيته بدرجة مرضية للغابة . 
وهو یق وقت واحد بعيئه صورة مستوية 
ومشهد حدث حى ۰ ومن ثم نستطیع ان نارك 
الاشیاء والاحداث کانھا حية » وف الو قت‌نفسه 
خيالية . وهذه الحقيقة ‏ على حد قول 
آرنهيم - (۲۷) هی التی تجعل فن الفيلم ممكنا . 
وسری بودفكين ب من قله . أن الخلاف 
الملحوظ بين الحدث الطبيعى ومظهره على 
الشاشة هو بالضبط « ما بجمل الفیلم 
فنا » (۲۸) , 


غير أن الخلاف بين الحدث الطبيعى ومظهره 
على الشاشة الذى يجعل منه عملا من آعمال 


r‏ اد شس سس 





Marcel Martin, Le Langage cinematographique )۲۱( 

Film As Art ) ۲۷ ( 

George Bluestone, Novels in to Film’ ( A) 
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اللئن 6 8 برجع الى العوامل السابقة وحدها 


نو یی ۱24 ۱ ۹أ ہے ۳۹ لذ و۲ 5 * 5 حر أ ١‏ 
”یا نی و آ داي 9 کا مج و "سی آخسری 


ايجابية توصل الیها السينمائيون من خلال 
اكنشافانهم النوالية لامکانیات هذا الوسط فى 
التعبير الفنى ۰ ومنها الونتاج اذ لم بفرضه 
قصود الامكانيات الآلية فقط وانما فرضته 
الاحتياحات الفنية . فاذا كان من المستحيل 
تصوير أكثر من ( بوبينة » دفعة واحدة هی 
كل ما تستطيع أن تحتويه خزانة الفيلم داخل 
الكاميرا » ففى حدود الدقائق العشر التى 
تشغلها البوبينة يمكن تصوبر حدث متكامل 


دفعة واحدة دون قطع ۰ 


وق البدایة كان التصوير یتم دفعة واحدة 
مما بحافظ على اتصال الزمان والمكان للحدث 
كما في الطبيعة . ولکن حدث أن تو قفت الكاميرا 
صدفة اثناء التصویر بسیب عطل داخلها عندما 
کان جورج مبلييس بصور في الشارع احد 
عر بات الوتی وعندما عادت الکامم | الى الدوران 
كانت عربة الوتی قد اختفت وحل محلها فى 
مجال رؤية الكاميرا عربة فخمة للنزهه . وكانت 
النتيجة على الشاشة مفاجاة مضحكة بالطبع . 
وكانت هذه الفاحاة اول ما نبه الأذهان الى 
امكانية ايقاف الكاميرا او القطع قبسل نهايسة 
الحدث والانتقال الى حدث آخر فى زمان أو 
مكان مختلف ؛ بعد التوليف بينهما لا حداث 
الأثر النفسسي الطلوب . 


وكان هذا الإكتشاف ‏ كما کانت السیئمات 
مجرد لعبة بقدمها میلییس ضمن ما بقدمه من 
وقواعده اطلق عليه اسم الوتماج . وكان 
للمونتاج من النتائج الفنية القوية الاثر ما حمل 
بعض اسائده فن السسيئما وعلى رأسسهم 


ii‏ وسجدمسکتکا 55اکسسسسمیسسجھجٌُٗسأکسیسٗسییےسسپیببجچججسحد+ااسمےسکبجاوھواب1اجچه‌چہذنجےے سنب بج سب بشن سقط سس سس( ۷زا 


ررش 


الاعداد السيتمائي 


ايزنشتين ٤‏ يذهبون الى أن فن السینما هو قن 
الونتاج أو هكذا تقريبا . وبعلن بودفكين (۲۹) 
أن کل ما تم تصويره بظل حسدأ ميتا حتی 
ولو کان بتحرك أمام الكاميرا اذا لم بصبح على 
الشاشة بفضل الونتاج موضوعا سینمائیا فى 
جوهره ولیس مجرد موضوع فوتوغرافي . 
ویعنی بكلمة ميت افتقاده للمعنى بالنسسبة للبناء 
ككل . وقد كان بودفكين بصر دون تحفظ بأن 
ا مادہ التى بعمل بها مخرح الفيلم ليست هی ما 
بدور من عمليات حقيقية تحدث فى مكان حقيقى 
وزمن حقيقى » وأئما مادته تلك الاطوال من 
اشرطة السيلولويد التى تم عليها تسجيل تلك 
العمليات . 


واذا كان هنشكوك قد حاول الاستفناء عن 
المونتاج فى فيلم « الحبل » ( كما تصور ) » فانه 
من ناحية كان مقيدا بحدود البوبينة الواحدة 
التی لا بمکن للكاميرا أن تحتمل اکشر منها , 
وقد اضطر ه ذلك الی السحث عن حيلة رش 
بها الانتقال فى كل مرة من بوبينة الى أخرى 
فانه اضطر أن بثفذ مونتاجه بحركة الكاميرا 
أثناء التصویر فيقترب من الوضوع أو ستعد 
عنه أو ينتقل بالكاميرا من موضوع الى آخر » 
ومن ثم فهو لم بتخلص من فكرة الونتاج وانما 
تحايل على تنفيذها بوسيلة أخرى . ومن ناحية 


ثالثة فان الکاه ميرأ لم تسعقه ٤‏ ولي تمٰله تماما 
۳ ۶ ۲۳ 


عن الونتاج بمسناه الحریق حيث اضر الى 
الاحتفاظگ ببعض الأزمنة الضعيفة بين الاحزاء 
المختلفة من اللقطة حر‌صا على مدا الاتصال 
وعدم القطع مما آضعف من حبكة السرد (۲۰) , 
ولذلك فشلت التجربة كما لم شلها ذوق 
الشاهد الذی اصبح من الستحیل أن بتنازل 
عن المكاسب الفنية التی بحققها له الونتاج . 





الابجابية الاخری التی تسهم في خلق فن الفیلم 


171. Pudovkin, Film Technique 


( ,۲ ) انظر كناب ( فن الونناج السسينمائي » تاليف كاريل رايس ترجمة احمد الحضرى من ص ۳۳٢‏ : ۲۲۲ ۰ 
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۳۹۲ 





۹1 


عالم الفكر ‏ الچلد السادس ۔۔ العدد الاول 


الناحية کالعین تستطیم أن تصور الموضوع من 
کل زاوية . لکن هناك دائما زاوية واحدة هی 
افضل الزوايا . وهی في المادة الزاوية التى 
تحقق مدأ « المنظر الأكثر تمیز! ) . فاذا آردت 
أن أصور مکصا قاله لا کفیثی أن أجعله فى 
متناول آل التصوير » بل أهم من ذلك أن اختار 
ألو ضع الذى اتخذه مله أو المكان الذى أضعه 
فيه . ووضعه بطريقة تكشف ثلاثة أسطح منه 
ب بدلا من سطح واحد ‏ وعلاقتها ببعضها ء 
يؤدى الى اظهار قدر كاف منه بجعلنا ندرك الى 


حد معقول » ودون خطأ ٤‏ ما يفترض أن یکون 


هذا الشیء . 
غير أنه ليس هناك قاعدة تعين الشخص على 
أده ا سس ١٢‏ م عم . .أ 1 ٦‏ ۲ 


اختیار آحسن الوجوه لمیزا . انها مسساله 
احساس . ومن ناحية اخری فان الجوانب 
التى نظهر الخصائص الميزة لشيء على افضل 
وحه ٤‏ ليست هی التی تختار دائما » او کثرا 
ما ختار غيرها عمدا بقصد تحفیق تأثيرات 
خاصة , ای سمل الفشان على عکس مدا 
« النظر الاکثر تميرا » للحصول على تشکیل 
حمالی مثلا » او اثارة الدهشة » او الفاحاه 
حینما تضللنا الزاوية عن‌عمد فنخرج باستنتاج 
معين تکتشف خطأه قیما بعد . أو لابر از علاقة 
أو خلق صلة ذات دلالة بين عاملین أو آکثر من 
مکونات الکادر مثل تصوير المجرم من خلف 
القضبان بطريقة معيئة لا بهم فيها وضصوح 


صورة المجرم بقدر ما بهم ابراز المعنىالمقصود , 


وتمثل الحركة احد العوامل- الابداعية 
الاساسية فى الصورة السينمائية . ولعله أهم 
هذه العوامل وأبرزها . وهو أكثر ما دميزر فن 
السينما عن الفنون الاخرى » فالسيئما هی فن 

الصور المتحركة . وكان البحث عن وسيلة 
لتصوير الحركة هو اساس التفكير الذى ادى 
الى خلق السيئما اصلا . وتستطيع الكاميرا ان 
تصور الاجسام المختلفة فى حركتها كما تراها 
العين ٤‏ بل وتتفوق‌علیها في اعادة خلق الحركات 
البطيئة جدا أو السريعة جدا التى لا تستطیم 


۳۹ 


العين رؤنتها مثل حركة نمو الثباث أو حركة 
أرجل حصان السسباق وهی تمس الار رض + 


واذا كانت الحركة احدى خصائص الفیلم 
السارزة فان القانون الجمالى بتطلب منه أن 
ستخدمها ۰ والحركة لا تستخدم فحسب فق 
اعلام التفر حين بالاحداث التی تکون القصة . 


انها | أيضا معبرة الى درجة عالية ؛ فنحن حین 


فحسب بل نعلم اہضا من الحر کات الهادئة أو 
المتسرعة » ۱ لطمئنة أو المرشكة 2 النشيطة أو 
الخاملة » الواثقة أو المتمردة التی تصدر عن 
فى هذه اللحظة خاصة وما علاقتها بطفلها . 


أن الحر كةلتسهم ایضا في ,تحد بد الشخصیات 
المتعددة في تشابهاتها واختلافاتها . وهذا اكثر 
ما بکون صدقا بالنسبة للفيلم عنه بالنسےہة 
للمسرح حيث نظهر الأشياء فى الفيلم أقرب 
وأكثر دقة » وحيث تحدد اتجاه كل حركة 
وسرعتھا بو ضوح باس تخدام الاطار المستطيل 
الضيق للصورة . 


والحركة ليست مقصورة على الممثل » ففى 
الفيلم یکون الانسان دائما جزءا لا بنفصل من 
نینته 4 وأ لميئة السسهم 2 الہ لتمشا | © لمشج حر که 
دمكن أن تکون اكثر تاثیر | من حر که الجسم 
البشرى . فالمقاومة العنيدة من رجل قوى 
للعاصفة مثلا تكون اقوى تأثيرا حين ری 


عوامل عديدة منها النوع : بسيطة أو مر کبه.. 
والاتجاه : : على ال هلح او فى العمق او على 
5 7 م ا هه / Ai‏ 5 امد “AÛ‏ 
المح وق العمق معا ۷ 35 لتس یب ایی سے ای 
لها : مسستقيمة أو ملتوية أو زجزاحية أو 
مقوسه أو داثربة أو حلرونية أو بندولية وذلك 
فضلا عن ارتباط الصفة التعبيرية للحركة 
بالسرعة : بطيئة أو مريمة أو متدرجة نحو 
السرعة أو البطء . وهی فى كل حالة من هذه 





١‏ ا را سید سد یا وسا ت ات مات 





الحالات تصلح للتعبير عن معانی محددة + ومن 
المسلم به ارتباط الحركة فى الصورة السينمائية 
بالانقاع المطلوب سواء بالنسبة للمشهد على 
حدة أو للفيلم ككل ۰ 


وفیما عدا العوامل السسابقة التى تحدد 
الأبعاد الأساسية للصورة السينماثية من ناحية 
عوامل آخری تمثل امکانیات اضافية لقدرة 
السسيئما التعسيربة مما قد يتصسل بالعوامل 
السابقة أو لا بتصل بها و بحدر الاشارة البه 
مثل : حركة الكاميرا ٭ ویمکننا أن نمیز منها 
ثلائة انواع » هى الترافلنج وتتحرك فیا 
الكاميرا فوق عربة صغيرة على قضبان ۰ 
والبانوراما : وهی حركة الکامیرا الداثرية حول 
محورها العمودی أو الافقی . والکر ین ٠‏ وتعتیر 
مزحا غير محدد من الترافلنج والبانوراما ینف 
بل تشه الآلة الرافعة . وکل حركة منها لها 
وظیفتها التعبيرية وان كان تفيمجملها تستخدم 
فى مصاحبة جسم متحرك ٠‏ وخلق وهم الحركة 
لجسم ثابت » ووصف مكان أو حدث ذى 
مضمون مادى أو درامی محدد . وتحديد 
العلاقات المكانية بن‌عناصر الحدث, والتجسيم 
الدرامی لشخصية أو شيء مقدر له أن بلعب 
دورا هاما فى بقية الحدث والتعبیر الذاتى عن 
وجهة نظر شخصية متحركة . والتعبير عن 
التوتر العقلى لشخصية بوجهة نظر ذاتية أو 
موضوعیة . 


ویمثل الزى وسيلة رئيسية للتعرف على 
الشخصية فهو الذى بحدد الوطن والجنس 
والستوی الاجتماعی » ونوع الشخصية . وى 
بعض الاحبان تلعب الازناء دورا رمزیا مباشرا 
فى الحدث مثل « المعطف » الذى بحيا ویموت 
من احله الموظف المسكين فى فيلم « لاتوادا » 
من قصة جوجول . واخبرا ستطيع صالع 


۰٥ 


الاعداد السیدمائي 


املاس أن بخلق مؤثرات سيكولوجية بالغة 
الدلالة بتطوير شکل ونوع آللبس مع تطور 
الشخصية ۰ 

كما سسهم الديكور فى الحدث » وبعاون ف 


ومن الطسرق الفسرعية للسرد الفیلمی : 
العناوس » الصحف »؛ دفتسر اليوميات > 
التعلیق ؛ بالاضافة الى الحیل السسيئمائية 
مثل : عدم الوضوح ؛ الابطاء » الاسراع ٤‏ 
تشو به الصورة » القطم ) المزج ؛ الاختفاء 
والظهور التدر بجی . والستخدم هد ه الا مکائمات 
بطر بقة ذاتية او موضوعية » واقعية أو غير 
واقعیه . 


ومن الواضح أن كل العوامل الذکورة حتی 
الآن تنصب على تحدید الأبعاد المرئية للصورة 
السيئمائية وامکانیاتھا التعبرية ۰ ولا بد أن 
تصل كل هذه العوامل في النهاية الى شكل 
محدد على الشاشة ٠‏ فكيف یتم تحديد هذا 
الشكل الذى يحفق التکامل فيما بينها ؟ 


بتم ذلك بمراعاة اصول التكوين » وبختلف 
التکوین في فن الفیلم عنه فى أى فن آخر من 
الفنون المرئية بحکم اختلاف مکونات کل منها 
عن الآخر وان كانت نشترك فیما بینها فى بعض 
الاسس العامة . والتكوين الجيد على حد قول 
ماسكلى هو « ترتب العناصر المصورة بحيث 
تصبح وحدة مترابطة فى كيان كلى متناسق > 
حمهود المشاهدين ۲۷ » . وطالا أن رؤبة 
الفيلم هی تجربة شعورية فیجب أن براعى فى 
الطريقة التی یتم بها تکوین النظر وتحدید 
الحركة داخلها واعداد الاضاءة الخاصة بها 


ااا يتامم س 


Joseph Mascelli, Five C’s of cinematography p. 197. )۳1( 
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عالم الفکر ب الجلد السادس - العدد الاول 


والتصوير والمونتاج . . نوجيه مشاعر الحمهور 
نحو هدف السسيئاريو ب وان يتركز انتباه 
المشاهد ‏ فى كل لحظة من لحفلات القيلم ب 
على ما هو اكثر اهمية بالنسےة للقصة ٤‏ سواء 
كان ممثلا أو حسما أو حركة ما . 


ویمکن للمخرج أن یبدا فى معالجة التكوين 
بالاحابة على هذا السؤال : ما الذى بمكن أن 
القصة ؟ ... وبحب أن : بتم تحلیل السیناریو 
وتحليل الو ضوع 0 التاثير المطليوب 8 
ومهما کان الهدف من السسيثئاريو بحب أن نتم 
تكوين المناظر بحيث يؤكد الجوائب الهامة 
للصورة » ویوحی للمشاهد بالاستحابةالنفسية 
القصوده . ولا شك أن التفكر بالصورة 
والا هتمام بوسائل التکو ن النفسية سیو‌دیان 
لی ۽ خلق الحو الطلو ب 1 


وفيما عدا مراعاة تأكيد العنصر الهام فی 
الصورة تحب أن بر آعی انضا عامل التوازن 
© بين محتوياتها . وعامل التتايع 
46 ویمشل أبقاع السافاث بين 
الشخصيات أو المجموعات داخل الکادر . 
وعامل الثقل 51061115 وبنتج عن وحود أو 
ارقہاط جسم أو بعض الأجسام بأسفل الكادر . 
ويفرض وجوده الش عور الداخلی بقانون 
الحاذییه الأرضية . 


وأدوات التکون أو لفنه التى سستعين بها 
على مراعاة العوامل السابقة ‏ عوامل التكو بن ب 
والحصول على التأثير العاطفى المطلوب هى : 
الخطوط » والكتلة » والشكل » والحركة . ولا 
بد أن تاخذ كل حالة ما بناسھا من أوضاع . 
فالتاثیر الناتج عن غلبة الخطوط الستقيمة في 
الصورة غير التاثیر الناتج عن غلبة الخط وط 
المعو سة او المكسرة مثلا ,و کذ لكالحال بالسسة 





رھ هو ان n‏ 
فير منتظم ٤‏ عمیق أو ضحل »© متماسك او 
منتشر ٤‏ والحركة ہے ور 
واذا كانت عرضية فالتاثیر الناتج عن أتجاهها 
الى أليمين غير التاثیر الناتج عن .ا الى 
اليسار . واذا كانت رأسية فالتاثير الناتج عن 
اتحاهها الى أعلى غير التأثير الناتج عن اتجاهها 
الل اسفن مت سای 


وبحب أن يكون من ألو ضح فى الذهن أن 
التكوين كما بقول الکسندر دن « هو النتاء 
أو الشكل او التصميم الذی نتخذه الصورة ) 
وليس هو ؛ بأى حال » معنى الصورة . 
ويستطيع التكوين أن يعبر عن الش عور ؛ 
والقيمة » والجو الخاص بالموضوع من خلال 
اللون والخط والكتلة والشكل . ولكنه لا بحکی 
القصة , انه الجانب التكنيكى من الموضوع 
وليس الموضوع نفسه » (۲۲) . والحق أن هذا 
التحذير بنسحب على كل التحديدات التی 
سوق عرضها عن امکانیات اللفة السينمائية > 
فهی لا تقصد لذاتها . وماسکلی قول : ( بحب 
أن بكون واضحا في الذهن أن الفیلم الحید هو 
نتاج التکو بنات المشحونة بالفكر ونتاج الحركة 
المعسرة عن معنی سسسواء كانت للممثلين أو 
الكاميرا . وان المناظر الضسعیفة هی تی 
التکوینات الخاوية من الفكر والحركة التى لا 
معنى لها للممثلین‌او الکامیر ا ء الأمر الڈی بعوق 
سرد القصة بدلا من المساهمةق تدعيمه )۲٢(‏ ) . 


© © و 


حتى الآن لم نتناول من قريب أو من بعيد 
جانا هاما من حوانب الفيلم وهو العصسوت + 
والسب أن الصورة هی الدعامة الأساسسية 
لفن الفیلم ويأتى الصوت بعدها + والصوت 
یکمل الصورة ولكنه لا بقل عنها اهمية فى بعض 
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نے مجسسمیز محمد کس تس فجن جه کک 
تسج جرب عبد ددع < عمجي سل يو يجيج سطس رک | میات سے رخا کاس مان 


کی جو تنے ہے لا تھے پک ی و ی د لفت کت اد ر 


ااا دت نطب سب ساس جسم یی چا ج میج م 

















الأحبان ٠‏ وف أحبان اخسرى ‏ ال قد 
بفوقها أهمية + 


وقد ظلت الصوره السسيثمائية صامتة 
حوالی ۲۰ سنه من عمرها منذ اختراعها عام 
۸ وعندما نطقت عام ۱۹۲۹ © نطقت کفرا » 
فقد امتص الصوت اهتمام العاملین بالفیلم » 
وکان ذلك على حساب الصوره » فقفى على ما 
الصورة التص رکه هی عماد فن الفیلم او لا 
وأخيرا . وهی ما بميزه عن الفئون الاخضری 
ویحعل منه فنا مستقلا عن غيره + وکان منهم 
ريه کلیر الذی عارض استخدام الصوت ثم 
كان من اوائل من أستخدموه بطر بعة أبداعية 
مما ساعده على تدعيمة ٠.‏ 


وكان ارنهيم على راس منظرى السيئما ممن 
عار ضوا بشدة ف استخدام الصوت ۰ لأن 
الصوث فى رأبه شرب بين السینما والواقع . 
وما بجعل السيئما فنا كما سبق أن رابنا 
عنده ب هو ما يباعد بينها وبين الواقع . 
ولذلك فهو ضد كل المخترعات الحديثةالاخرى 
التی تحاول ان تقرب بين السینما والواقع غير 
الصوث مثل الالوان والسيئما المجسمة . وقد 
أغفل ارئھیم بذلك عاملا هاما لا يمكن أن يكتمل 
العمل الفنى بدونه وهو قدرة الفنان نفسه على 
تطوبع مثل هذه المخترعات لیحعل منها فنا . 
وهو ما حدث بالفعل بالنسبة لاسستخدام 
الصوث ثم الالوان فیما بعد . 


وشکون الصوت في الفيلم من عناصر ثلاثة 
هی 1 الکلمه والو سیقی واأؤثئرات الصوتية 5 
مثل صوت العرباك أو دقاث الساعه أو 


ورؤژدی وحود الصوث ف الفيلم فضاد عن 


(€) 


۳۹۷ 


الاعداد السينمائي 


للكلمة » وتحرير الصورة الى حد ما من دورها 
التفسیری . واکتساب بلاغة الابحاز للصوت 
أو الصورة بفضل ازدواجهما ۰ وقد اصسبح 
دور درامي كرمز للموت أو الخطر أو العزلة 
۰ كما اتاح الصوت خلق انواع شتی من 
التوردات والرموز . والافادة من الوسیقی 
لا کعنصر صوتی فحسسب ؛ وأئما كوسيلة 
للتعبير . وبفید الصوت في توسيع اطار الصورة 
حینما بأتی من خارجها دون ان ثری مصدره . 
ويمكن استخدام هذه الحيلة للحصول على 
تأثير ات عاطفيةمختلفة مثل‌الفاحاة أو التشويق 
أو التعليق على ما نراه داخل الکادر . 


والمالم الفيلمى يكون على عكس العالم 
الحقیقی ( كما بريد ارنهيم ) حینما يحتوى على 
موسیقی » فالوسيقى تكون له بعدا ذاتيا ٠‏ 
ومن ثم فهى نمثل عنصرا نوعيا فى فن الفيلم ٠‏ 
فقد تكون الموسيقى بدبلا عن صوت حفيقى 
کانفجار قنبلة مثلا » أو تتسامى بصوت أو 
صرخة . أعنى أن الصوت او الصرخه تتحول 
شیئا فشیئا الى موسيقى » أو تجسم حركة 
او ابقاعا بصريا أو صوتيا ٠‏ 


على أنه ينبغى على الموسيقى أن تؤثر بو صفها 
كلا » لا أن تكون مهمتها مجرد مضاعفة ااؤثرات 
البصرية وتكبيرها ٠.‏ وان تسهم بشكل لطيف 
ومستود » فى خلق جو العمل الفنى العام 
والجمالى والدرامى وهذا هو الأهم . وان 
تأثيرها ‏ على حد قول مارتن (54) س ليكون 
اكثر نجاحا وفاعلية بقدر ما تكون مسموعة لا 
مستمعا الیها ٠‏ 


والواقع انه يوجد خطر حقيقى من ان تحل 
الموسيقى محل الصورة » وبالتالى تضعفها ) 
كما بفعل الحوار أيضا فى كثير من الاحوال . 
اذ لم بقتصر هذا الخطر على المرحلة الاولى من 
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عالم الفکر ۔. ااجلد السادس ۔۔ العدد الاول 


بداب دخول الصوت وانما ظل قائما حتی الآن 
بفسسد الكثير من الافلام كما هو واضح فى معظم 
أثلامنا الہ یه ¢ .لبه . الكزلكا. ۹۶۲ i‏ 

چ هت N‏ 59ر مو 21 قفرم أ حضصيةه 
انشا . 

وا لسیٹما ۸ ليست فنا قاثما على الكلمة بل 
الا وسيلة تعبير ضمن وسائل أخرى مما سيق 
ذکرہ , وق الو سم أن کون هناك تالف أو 
نناقض بين الكلمة وما راہ على الشاشة أو 
بينها وبين ألو سيقى الصاحة . ودمكن حداف 
اكلية اداح الم رتو الک ان 


وق کات یا ما ونان بانب ها 
ايزنشتين اول من تنبه الى قيمة الصوت 
الابداعية . ولكنها بالفت فى تقدیر‌ها حيئما 


ف دك ری ۵ e‏ م امله اا :اا a‏ 
اميا الال | کی r a‏ آی 


بمعنی أن ما قدمه الصوت بحب أن ىکون‌خلاف 
O‏ ی یا د 


فکر غ4 7 ۳۳۹ 5 دملم أن وی یآ 
سی وده ایز ند بل انا 


بحافظ علی مذا الد فخرج غلية فى اول انلامه 
الناطقة « الکسندر نيفسكى » ٤‏ واسستخدم 








الصوت فى الفیلم متزاملا مع الصسسورة كما 


لع بے اة ا ۳ ا ارت ئا 
الصوت وى بطافه حعق العیلم انتصارات فنیه 
رائعة من التوافقات والقابلات بين الصوت 


وبفضل الاستخدام المبدع للصوت الى جانب 
الصورة واصل فن الفيلم تقدمه على أندى 
وفيلليئى وبرجمان وآلان رینیه وتريفو وجودار 
وساتیاجیت رای وكيرو ساوا وغيرهم ٠‏ ولولا 
کفاح السابقين لتدميم قيمة الصوت الابداعية 
وقدرة اللاحقين على الافادة من الصوت 
والصورة معا فى بناء متكامل لما استطعنا التمتم 
بتلك الاعمال الفنية العظيمة التى خلفها لنا فن 
الفيلم ولا زال سدعها من آمشال الصحراء 
الحمر ادو ااا الحلوة ويعافة الات وات 


۳۹۸ 








احك و فهر نهست 1۱ وعلی آخر نض و + + ۹ 
ضبية وأنين المر » وراشمون وغيرها . 


قد ناقشنا فیما سسبق مفهسوم الرواية . 
ا أن الرواية تقوم على سبعة 
أركان : الحكابة » الشخصيات ؛ الحبکة 
ی الخيال» التثبق » النموذج » الابشاع. 
وتأخذ الرواسة أنماطا مختلفة من الحبكة . 
حبکه روابة الشخصية » وحكة الروابة 
الدرامیة » وحكة الرواية التسحيلية ٭ وقلنا 
ان الفيلم فى سرده للأحداث س توعب هذه 
الانواع المختلفة من الحِکة كما ستوعب دعائم 
الرواية السبع . 

وعندما ناقشا مفهو م الفیلم حد‌دنا سماته 
الفنیه الخاصة ووحدنا أن منها ما بعز له عن 
الواقم مثل ۰ الاطار »6 انعدام العمق » انعدام 
الشعور بالاحساسات غر النظورهآو المسموعة»6 
انعدام الالوان فى الفیلم الابيض والاسود » عدم 
الاتصال فى الكان والزمان + ومنها ما بمثل 
عوامل أبحابية خاصة مثل ۰ آلونتاج © زاوبه 
الكاميرأ ٤‏ حركة الممثل والاحسسام دأ حل 
الكادر . حر که الكاميرا 6 اللاپس م الذد نکور > 
التكوين » الامکانیات الصوتية . 


وفيما پلی واصل الزید من الا قتراب الى 
داخل کل من الرواية والفیلم من خسلال ثلاث 
مشاکل اساسية تعمل على تحديد الامکانیات 
التعبيرية في كل منهما . ونتمثل هذه الشاکل 
ل سكرة الحان وش که رمات والكان ؛ 
ومشكلة الحمهو ر ۰ 


آولا ‏ مشكلة الجاز سن لغة الأدبولفة السینما 





ب المجاز فى لفة الادب : المجاز اللغوى هو 
7 الروابة الخاصة فى ترحمة الصدمة 
الثاجمة عن التششابه بین الأشياء . وتعمل 
اللفة بذلك على ربط العالم معا » ذلك العالم 
الذى ببدو للعقلیه البسيطة وكأنه عالم مفتت 
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ایس لض کڈ بشت اا مم نے لج سید سا لاف کہ 











الى ذرات أو عالم هيولى . وتتميز المجازات 
الأدبية بالثراء فيما تتضمنه من معان أخرى 
فير العنی المباشر للكلمة . ولا ترجع قوة المجاز 
الى صفته الرمربة فقط »© وانما ترحع الى 
قدرته على الارتياط بالمعانی المقصودة لش 
احداث أى خلل بالنسبة للمعنى الأصلى , 
( والمجاز ‏ كما قول العقاد ‏ من حاز المكان 
او جاز به غير معترض ؛ ويقال هذا جائز عقلا؛ 
ای غير ممتنم ولا اعتراض عليه وهذه كلمة 
مجازية » یمکن أن تثطلق فى هذا المعنى » أو أنها 
تحثمله مع معناها الأصيل » . (۲۵) 


( والحاز هو للاداه الکبری من ادوات 
التعبير الشعری » لاله نشبيهات وأمثلة وصور 
مستعارة واشارات ترمز الى الحقيقة المحردة 
بالاشکال المحسوسة . وھذہ هی العبارة 
الشعرية فى حوهرها الأصيل » (۲۷) . وتقول 
فرجينيا وولف فى كتابها ( السسيئما 
والحفيقة » ب أن الصور الشعرية تستدعی 
عديدا من الابحاءات ليست الابحاءات البصر بة 
سوى واحدة منها . وأبسط الصور مشل 
(( حبی لشبه وردة » ورده حمراء 6 لبتت 
حديثا فى يونيو ) تجعلنا نشعر بانطبامات 
النداوه والدفء واللون القرمزی ونعومة 
الور مات مختلطة بابقاع الكلمات الذى يبحمل 
صوت العاطفة وتردد الحب . وكل ذلك مما 
نحصل عليه بالكلمات © والکلمات وحدها ؛ 
بجب على السینما أن نتجنبه . (۲) 


ونری فی‌جینیا وولف أن نتائج تحويل 
التعبير اللفوى الى صور مرئية هی نتائج خطيرة 
بالئسےة لهما معا . فالخلاف بینهما على قدر 
من الانساع لابمكن تجاوزہ . فاللغة لها قوانينها 
الخاصه ولا نمکن فصل الشخصيات الادبية عن 


( ۲۵۰ ) ص 1١‏ اللفة الشاعرة ب عباس محمود العقاد , 


(۳۱) ص ,4 د الرجع السابق . 
(۲۷) 


۳۹۹ 


الاعداد السينمائي 


اللفه التی تشکلها . ومن ناحية آخری فان 
كافية فى الغالب . وهی ما تعتمد علیها اللغة 


هل معدى زلك هو العاء مشروعبه تر جمة الا ثر 
الفنی الى آثر آخر ؟ 


تقلا عن رأى الدكتور عبد الحمید نونس 
يتصر ف (۲۸) مكنا العول بان اللعه الفشة 4 
اذا نظرنا اليها باعتبار‌ها اسلوب الفئان الخاص 
الذى شكل به عمله الفنى » وان التجربة أو 
او قف لا تکرران بتفاصيلهما وأماراتهما » فان 
ترحمة الاثر ألفنى الى شكل آخر » لابمكن أن 
تتحقق . اما اذا نظرنا الى الفن باعتباره وسيلة 
حيوبة وهامة من وسائل الاتصال بين الناس > 
وأن اللفة الفنية ليست نشاطا فردیا مقصودا 
على مبدعيه » ولکنه يستهدف ‏ الى جانب 
انتزاع البقاء من عوامل الاضمحلال والذبول س 
نقل خبره السانية و شعور السانی الى آ خرس » 
ففی هذه الحالة بمكننا القول سمل العمل الفنی 
الى عمل فنی آخر » ولکن بشروط : فلابد أن 
كون الناقل من اصحاب الواهب الفنیه أولا » 


وأن سمتکمل دراسة الاثر الذی بريد أن ننقله 
ثالسا 5 وشرط ثالث أآری ‏ من احیتی ب 
؛ امه رم ا ےج به الاچ ا ال مرو مرا 
]ڑ سیا تہب ر سے !يا اسه شرت الا سل ال شير سه سیے 
درابة نامة بامكائيات لغة الفن الذى بنقل اليه 
الآثر . 


واذا آمعنا النظر ف اللغة السنمائبه نجدها 
فادرة أيضا على التعسر الرمزی ولکن باساویها 
الخاص سواء على مستوى الصورة أو على 
مسسوی الصوت + 
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( ۲۸ ) مجلة عالم الفكر ‏ الجلد الثانى العدد الاول ۱۹۷۱ ص )٢‏ ب الكويت , 


۳۹۹ 





۳۷۰ 


عالم الفکر ب الجلد السادس ‏ العدد الاول 


FI «+ Hi 6 کے‎ 


پا سب الونتاج و التحاز السیثمائی ٠‏ عندم 
نرد تصویر شخص بلقی بنفسه من نافذه على 
ارتفاع خمسة طوابق فنحن نصوره فى ہدابة 
الحر کے دون ان نظهر الشبکة التی ستتلفاه 
أسفل النافذة ٠‏ ثم تصوره في لقطة أخرى وهو 
بسقط على الارض من ارتفاع بسيط . 
وبالجمع بینهما بالمونتاج نحصل على التأثير 
المطلوب لحركة السقوط المستمرة . وهو 
بالضبط ما فعله جريفيت فى الحكاية الباباية 
من فيلم التعصب , فالكاميرا لا تتبع الطبيعة 
وانما بختار المخريم نقطتين فى الحدث وشرك ما 
بينهما » وستكمله خیال المشاهد . ولا شك ان 
هذه القدره غير العادية على الابحاء هی قدرة 
فريدة تختص بها الفنون الدرامية ۰ وبحذرنا 
بودفكين بالا نعتبر مثل هذه العملية خدعه . 
وائما هىطريقة عرض فيلمية تماما حذ ف‌خمس 
سنوات تفصل بين الفصلين الاول والثانی مثلا 
على ا رح . ومن ثم تصمح طريقة ربط اشرطة 
الفيلم فى التعسر السینمانی ذات وظيفة بنائبة 
أساسية + اڈ ينغجر عن الجمع بين شربطن 
معا معنى ثالث ء وثمثل هذه العملية جوس, 
مفهوم آبرنشتین فى اموتناج ٠‏ 


تحصل على تقابل ساخر ٠‏ کالانتقال من حلة 
الرقص فى ( المتسلق بج٥ةاطددہ‏ 7 مط[ حيث 


ہے ٦ 5 ff‏ آل 1 !یمه اھ 1 
- تع 0 آ تھمہسںں جو ٹیس ارا ۱ 


بالرقص مع الكونتيس » الى لقطة السجق فى 
القلاة بتقلی على النار ٤‏ ونکتشف آننا في اليوم 
التالی حيث تعد له امه وجبة طعامه فى مط 

الحقیر . كما يمكن للمخرج أن ستخدم 
ما یسمی بالونتاج المتوازى . مثل الانتقال 
بين أمرأة تستسلم لغزل عشيقها وزوجها في 
مكتبه يفازل سکرتیرته . أو أن نحصل على 


باس انال 0 )0 الاضراب» 





لذأ ألا 


فى فناء المذبح. دوق «اللاك 


الطيور ببراعة فنية كنوع من اللیتمو تیف . 


لأررق » استخدمت 


وبری ( باوستن )) أن « مثل هذه الامكانية 
فى الحصول على التعليقات الابداعية المميزة عن 
الترحمة اللفظية ذات التأثير المانل »مسن 
الامكانيات الحد بد٥‏ التی لم سىق وود ا فى 
الفئون » (55) . غير آنها الان لم تعد على نفس 
المستوى من الجاذبية التى كانت عليهامن قبل 
فى بدابه استعمالها . والواقع انها لانخلو من 
رائحة الترحمة الحر فية للاأسلوب الأدبى . 
فالانتقال من التظاصرن الذين بطلق عليهم 
الرصاص مثلا الى الثور الذىيذبح » يماثل 
تماما قولنا : « انهم يفتلون الرحال كما أو 
كائوا بذبحون الثران ٤‏ ایح ) . وسلو 
التكلف والافتعال فى حالات کش ه من استخدام 
هذه الطريقة فى التعبير حيث يفاجثنا ظھسور 
مشهذ ذبح الشور مثلا بقتحم الحدث الاصلی 
وقطمه فار ضا نفسه على المتفرج مما بقلل من 


قیمته 01 يم 8 صه ہے 7 4 ٤‏ الا اہ کی سے 
توت فنى 2 ما 9 ضا | ..) 


من الضروری مراعاته الان عند استخدام مثل 
هذه الوسائل باحترام الحدث الاصلی بالحر ص 
على ان با بنبع التعبير الرمزی الوحی من داخله ۔ 
كرمز والا فد قیمته . وان باتی کجزء 
اساسی من الحدث نۂ ه وتاتی 5 قیمته الرمز بة 





وبنفس النظرة يجب أن نقرا بحرص تقر بظ 
مالرو لامكانية اخری من امكانيات المونتساس 
ف هذا المحال وتتمشل فق قدرته على ربط 
اللحظات الحاسمة فى حياة الابطال بالجو 
المحيط بها أو بالعالم كله » وهى الوسيلة التى 
يستخادمها كونراد فى الادب بانتظام كما 
استخدمها تولستوى في مشهد الليلة التى نری 
فيها الامير اندريه الجريح بتأمل السحب بعد 
معركة اوسترلیتز » فى رواية الحرب والسلام. 





) ۲۹ ( 


۳۷۰ 


]یه 
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وبری مالرو أن الفيلم الرومی قد استخدم 
هذه الوسيلة استخداما دسا ٤‏ فترة 
أزدهاره مب )°( 


وقد خاق التعبير الفيامى_فضلا عن ذلك 
علاقة جديدة بین الأشياء المتحركة وغير 
التحرکة » تلك العلاقة التی‌اصبحت نمثل 
اساسا من اسس التفكير النشسکیلی للفيام 
ومن المعروف ان العلاقة سس الانسان والاخر 
تقوم فى أغلبها على الحوار بالكلمات ۰ وليس 
هناك من بدخل فى حوار مع الاشیاء + ولهذا 
تتمیز علاقة الممثل بالاشیاء بجاذبیة خاصة ف 
تكنيك الفيلم ٠‏ 


ان الانسان بالاشياء داخل تكوين الكادر 
تصح مك د د الأبعاد + و ( تقد نم أحد الممثلين 
مرتبطا بشیء ماسیطل دائما منهجا من أقوى 
مناهج البناء الفیلمی ».كما قول بودفكين ٠‏ 
ویکفی ان نتذكر شابلن لنرى تطبیق هذا المبدا 
فى مشاهد الارغفة الراقصة فى «اللحث عنن 
الذھب) » ورقصة الكرة فى ( الدکتاتور 
العظيم » » وتغذية الآلة في العصورالحديثة ؛ 
والرهوروالخمور فى «مسيو فردى )) 
ومسرحية السرفوت القصيرة فى « أضواء 
المسرح » . وتمثل هذه المشاهد بعض النماذج 
لامكانية شابلن غير المحدودة فی اختراع علاقات 
بالاشیاء . 


ویتکیء شابلن على البوابكما لوكان یتکیء 
على عمود نور . فيحول بذلك المتحرك الى 
غير مشحرك . كما ندب الحياة في زنيرك الساعة 
فى فيلم « دکان الرهائن » ويصبح فر التحرلد 
متحركا . وبذلك بتبادل کل من الانسسان 
والاشياء مواقعهما . 


۳۷1 


الاعداد السيتمائي 


ولم یقتصر الفیلم‌علی اکتشاف طرق جديدة 
لنرجمه العانی بایجاد علاقات بين التحرد 
وغير المنحرك من الاشیاء ٠‏ بسل ان المظهسر 
الخارجی للانسان ”ذلك أعيد اكنشافهء وقد 
كان لقدرة اللقطة القرییة ب قدرتها الفائقة ۔- 
على ترجهة العاطفة » ما حعل ( سلا بالاش ) 
بضع الفيلم مساويا فى آهميتة لأهمية اختراع 
الطباعة , لقد اصبح الوجه نوها اخير مسن 
الاشياء فى المكان . و «أنماءات الوحل المرئية 
لابقصدبها ترجمة المفاهيم التى يمكن التعبير 
عنها بالكلمات » وأئما نقصد بها التعبير عن 
تلك التحارب الداخلية » وعن تلك العواطف 
غير العقلية التى نظل غامضة حتى بعد أن 
ال كل ما يمكن قوله . )١٤(‏ « وشه بيلا 
بالاش بذلك الى الامکانیات عير المسبوقة للوجه 
الانسائی فى محال التعبیر الفنی . وقد عملت 
هذه الامكاليات على خلف نوع مختلف تماما من 
التمثيل . وان براعة وجه مدام فالکونتی فی 
فيلم دراير عاطفة جان دارك « أو وجه جوليتا 
فى فيلم فيللينى « الطريق » . تلك البراعة 
الفائقة لم تكن مفهومة لای ش خص ف الفنون 
الدرامية قبل اكتشاف فن السینما » . 


وهكذا نستطيع بواسطة الاختيار والربط ؛ 
ودو اسطه الفارنه وا لمقَاللة 4 أن نحل مأ سمح 


لصانم الفیلم من خلال الونتاج » بتحقیق ممادل 


ی الاستخدام الجازی للصوت : 

سبق أن تعرضنا لقيمة الصسوت التعبيرية 
للغیلم . وكان من الأمثلة التى ضربناها على 
استخدامهالفني ما برفع من قيمته الىمستوى 
الاستخدام المجازى . وكل ظاهيرة صوتية 
ترمی - دون أن ندخل مع الصورة فى منافسة 





٠١ (‏ ) ص ۲۲۳ الرؤیا الابداعية ‏ ترجمة اسعد حليم . 
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۷۲ 


مالم الفکر - المجلد السادس ‏ العدد الأول 


خاصة بالمعنى - الى الحصول على قيمة 
أوسع واعمق من مظاهرها الواقعية » تعثبر 
رمزا » وق هذه الحالة يتحقى ما یطلق عليه 
الصوت بهذا المعنى الى وأقعى » ويقصد به 
كل الاصوات الصادرة عن الصورة أو البيئة 
المحيطة كنتيجة منطقية لها ٠.‏ ویر واقعی ٠‏ 
وشصد به الاصوات‌التی لاتصدر عن‌الصوره 
كنتيجة طبيعية لها . وهو فى الحالتين اما أن 
بکون متالفا مع الصورة او متناقضا معها . 


ونضرب مثلا على استخدام الجازی للصوت 
الواقعى المتآلف مع الصورة : نفثات بخار 
القاطرة التى تتالف مع عجيج الحنود الراحلين 
أو موسيقى رومانسية تصدر عن رادو فى 
الصورة مثلا مع مشهد حب ۽ أما الواقعى 
المتناقض فيكون مثل اسستخدام موسسیقی 
راقصة من مصدر فى المكان مع مشهد لمشادة 
عنيفة أو استخدام صوت اعلان تليفزيونى عن 
شیاد ات الاستثمار مثلا مع مشسهد لشخص 
مفلس تجلس مفکرا فى آمره . 


أما الا ستخدام الحازی للصوت غير الواقعی 
المتآلف مع الصورة فيكثر استخدامه فى الافلام 
الكوميدية كمافى « اللیون » الذى سبق ذكره 
حيث نری مشهد تنازع الاطراف المختلفة 
للحصول على الجاکته بصاحبه صوت صفارة 
حكم فى مباراة وهمية لكرة القدم , ومشل 
آخر شخص شرب مادة لاذعة نسمع على 
أثرها أصوات غرية ذات مؤثر كوميدى كما لو 
كانت صادرة عن معدنه. وف فيلم هیتشکو اد 
( نفوس معقدة » بصاحب مشاهد الفتل التی 
بقوم بها انتونی بیرکنز صوت صیاح صقور . 
وق فيلم « بلاعوده ) Point Blank‏ ثل 
نفس الاستخدام جسيم صوت و فع اقدام 
لى مافين بصورة غير واقعیة اثناء سيره فى ممر 
طويل فى عزم واصرار لبدء رحلة انتقام . 


۳۷ 


ومن الامثلة على اسستخدام الصوت غير 
الواقعي التناقض مع الصورة على مسستوی 
مجازی‌آن نرى شخصا فى محنة بینما نسمع من 
خلال تخيلاته أصوات ضكاته أثناء لحظات 
سعيلة سسابقة . ومن فيلم كارل فورمان 
« المنتصرون » نری مشهدا یتم فيه اعدام 
بعض الأسرى يوم عيد الميلاد فيصاحب الشهد 





تبرز مشسكلة الزمان والمكان بین الفيلم 
والرواية عند محاولة التعبير عن جوانب ثلاثة 
هی : الشعور الداخلی ء والزمن الحسابى » 
والزمن النفسسي ۰ وتتحدد امكانية كل من 
الروابة والفیلم فى النصير عن هذه الحواب 
کما بل 


كما يلى : 
| - الشعور الداخلی : 

ان نرجمة الحالات العقلية کالنذکر والحلم 
والتخیل » عن طريق الفیلم » لا يمكن أن تصل 
الى نفس الستوی الذی تتم به عن طريق اللغة ٠‏ 
فالصورة الفيلمية » صورة خارحية فى اكان ٠‏ 
والاحلام والذکریات لا نوجد ف مكان > وانما 
توجد فى الشعور الداخلی للفرد ۰ لذلك لا 
بمكن تمثيلها بقدر کاف‌من‌الو ضوح بلغة المكان . 
وبعبارة اخری» فان الفيلم الذى بتعامل‌آساسا 
مع الکان»۷ بمكنه نقل التفكير » ذلك أن التفكير 
عندما يتحول الى الخارج لابصیح تفكيرا . 


والفيلم بتنظیم الاشارات الخارجية الخاصة 
بالادراك البصری أوبالحوار » يمكن أن باخذ 
بيدنا الى الاسستدلال على التفكر » ولکشه 
لإستطيع ان بعرض علینا التفكير مباشرة. 
بمكنه أن بعرض علينا شخصيات تفكر » 
وتشعر ٤‏ وتتكلم ولکنه لا يستطيع أن بعرض 
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علينا:تفكيرهم أو شعورهم . فالفيلم لیس تفكيرا 


الوری دائما للاحلام والتذكر على الشاشه , 


وتبدوٍ الاساليب المكانية مشل اارچاو الطبع 

۳ الواقعي الصورة بظل ۴ غابة القوة 1 
واذا 7 تشلنا ال هذه لاسالیب 4 ' كمحاولة 
اک 5 فانما نتقبلها باعتبارها تقالی د 


سبنمائية » وليس باعتبارها ترجمة للشعور . 


ژنمهد لتا هنذا الكشف عن الامکانیات 
المتقالة بين الغيام والراواية فى ترجمة الشعور 
و ۱ 


ب التناء الزمنى ٠‏ نكاد قدرة الفیلم على 

ی طشن النتمان لا تقارن بقدرة الروانة 
القامنعة فی امتمادها على اللفة ٠‏ فبينما لاتملك 
الصورة شیر" التعبیز عن‌الزمنالحاضر البسنيط ؛ 
حتی الاضی والستقبل فیها بشحول الى حاضر 
مرئی بالئسبة. للفتفرج » فان اللفة تملك بناء 
متکاملا أو شسه ذلك من التعبير عن الزمن . 
وهو بناء على قدر کر من التعفید والتشايك 
والاجكام م معا 


سان اللفاة : سا واللغة: العربية خاصبة فى رای 
اساذنا العفاد )٥(‏ ا تملك ثروة هائلة من 
الألفاظب التی تعسر من الزمن» ,منها.اللحظهومنها 
الرین. وبینهما النھاز واللیل والیوم والاسبوع 
تسام دق إلحيث تقدم اللغة بییده الألفاظ 
لوه وضع اش باه یس وحر کت 
( حول بسن هک ا 


ہک ہہ 3 
ےرس ا 0 


می 


۳۷ 


الاعداد السينمائي 


وتعبر اللعة عن نفس الزمن باکثر من لفظ . 
کل منها تحمل دلالة نفسية أو سر عن حالة 
خاصة الى جانب تحديدهللزمن بشترك فيه مع 
مرادفه مشل : البكرة والضحى © أو الغدوة 
والظهيرة » أو القائلة والعصر ... وبالنسسة 
للطول والقصر فى المدة نحد كلمات مثل اللمحة 
لو قت القصير والردح للوقت الطويل » والفترة 
للصدة العتر ضة بين وقتين» والعهد للرمن 
المعهود المقثرن بمناسية » والدهر للمدة المحيطة 
بجميع الازمنه والعهود والاحيان . . . وھکذا . 


والفعل بنقسم فى اللغة الى ما هو ماض 
ومضارع ومستفل ۰ وداخل هذأ التفسسيم 
نجد من الا فعال ما هو قريب أو بعيد » أو تام 
أو مستمر + ۰ وتعقد التعبیر اللفوى عن الز مان 
ہما تتضمنه بمض الافعال من معان غر ما تدل 
عليه صیفتها من ناحية الصر ف . كما نی أفعال 
الدعاء والرحاء مثل )0 صحيتك السلامة » )> 
فالمعنى غالب على اللفظ » وهو بالبداهة معلق 
بالاستقبال » وفى بقائه على صسيفة الماضى ما 
بشعر بقوة الامل في الاستجابة . کان ما يرجى 
ان بكون قد كان واصبح من المحقق الستحاب. 


ويختلف معنى القعل الواحد باختلاف 
ادوات الشرط الستخدمه معه فاذا كان قولنا 
( ان حدث هذا ) بفید الاحتمال الضعیف . 
فنفس الفعل مع الو » بدلا من « أن » بفيد 
الاحتمال مع الفرض والتقدبر وقد يفيد 
الامتناع » ومع « متى » بفيد الشرط المعلق 
على توقيت منتظر أو متفق عليه . واذا دخلت 
عليه « مهما » أو « ابان » أو « آنی » فانیا 
تربط السببية أو النٹیحة العقلبة على الاطلاق 
دون تقید بالزمن ١‏ 


" وکذا الحال بالنسبة لا ستخدام ادوات النفى 


قالنفی ب( لم ) مع الفعل الضارع بعنی نفی 
الحدوث » وهو بالنداهة لا يكون الا لزمن 





le, 7‏ جج mb‏ ۱ ا من : ۱ 7 
۰ (۲) )انظ ص٠۷۴‏ اللفة الشاغرة سا عباس محمود العقاد ''-- 


۱۷۲ 





ا سه ات بیج ند وید وی سد مو وین ا نس کچھ د جد 





جب مرس سس دار و سم نلک سی ہدیا عجرا ملد تي کے سی 


او 


ج بعصي چیه 














سس سےسےسیٹۓ۔ حوچین سح ترو ہیی ای ہے ہیں ی سو بيج" وروی سبع سار ی ا ا Fa"‏ مد 


۳۷ 


مالم الفکر - الجلد السادس - العدد الاول 


ماض . آما ( ما ) فتدخل على الضارع فتفید 
نفى الاہتفاء لا الحدوث , فحین نقول « ما 
بحدث هذا » بعنی أن هذا لا ينبفى أن بحدث . 
واما اذا قلنا « لما بحدث هذا » فنعنی نفی 
الحدوث مع انتظاره فى الستقبل . 


ومن أساليب اللفة للدلالة على الزمن ما 
تعلق بالازمنة المعلقة التى بفرض حدوثها فيما 
مضى أو ما بلى فى حالات مشر وطة أو متخيلة 
ولكنها ليست قاطعة ولا منتهية الى نهاية 
حاسمة مثل قولنا « لعله نکون مصورا كرا 
لو نشأ قبل عصره » أو قولنا « فى مثل هذه 
الساعة من الفد بكون قد حضر » . 


وكفى هذا القدر من البناء الزمنی فى اللغة 
ليدلنا على مدى تعقيد هذا البناء » ومدى 
صعوبة نقله الى الصورة السينمائية بهذا القدر 
من الاحكام » هذه الصعوبة التى تصل الى حد 
الاستحالة فى معظم الحالات . ولنأخذ مثلا 
العبارة السابقة ( لعله بكرن مصورا کبیرا لو 
نشأ قبل عصره » . فقد تكلفنا محاولة ترجمتها 
تصوير الرجل وهو بعانى من الفشل فى عصره 
ثم تصويره في عصر سابق يحقق النجاح مما قد 
ستفرق فيلما بأكمله أو فصلا منه على الاقل . 
ومع ذلك فستقى كلمة « لعل » دون ترحمة . 
ذلك أن الصورة اذ تظهر على الشاشة تمثل 


نهائة حاسمة . 


وكذلك ستحیل على الصورة أن تعبر عن 
النفى لان وحودها حالة اثبات دائما . والنفى 
فيها هو عدم الوجود أصلا » لا الوجود منفيا 
مثل اللغة . فنحن حينما نقول فى اللغة « لم 
بحدث ) نضع الوجود الذى يمثله فصل 
« بحدث » ونئفيه في نفس الوقت.أما السینما 
فانها اما ان تصور الحدث فيكون موحودا أو 
لا تصوره فيكون عدما . 


والفیلم الذى يصور رجلا يحلم ‏ مثلا - 
بوضع معين نعلم فيما بعد أنه لم بحدث » لا 


۳۷ 


مائل قولنا ان هذا الشيء لم بحدث ٤‏ وانما 
هو بمثل تكنيك سرد . ویمائل فى ذلك نفس 
التكنيك الروائی الذی بعتمد على مفاجاتنا في 
النهاية بان كل ما سرده لم يكن سنوی مجرد 
حلم » وقد اخفی عنا هذه العلومة فى البداية . 
والفارق واضح بين التعبیر اللفوی الذی ينفى 
الحدوث والتكنيك الفنی فى العرض الذی یخفی 
قصدا معلومة معينة لیفاجثنا بها فى النهاية . 


كما ستحیل على الصورة ابرال هذه 
العلاقات الشرطية بين حدئین او اكثر بما لها 
من متنوعات دقيقة من الاحتمال الى الامتناع 
الى الشرط المعلق على توقيت منتظر وما 
شاه , 


اما عن القاموس اللفوی الواسع الذى يعبر 
عن التوقيت الفلكى فليس لدى السيئما ما 
یمائله وكل ما يستطيع أن نصوره هو الليل 
والنهار والسساء والشروق أو الفر وب 6 أما 
الفصول فيمكن آن تدلنا عليها بعض المظاهر 
الخارجية مثل سقوط المطر أو السحب الكثيفة 
للتعبير عن الشتاء . وهی فى هذه الحالات 
المحدودة لا تصل آنضا الى نفس الستوی من 
الدقه كما فى اللغة . 


ولكن اذا كانت السینما تفتقد دقة اللغة فى 
التعبير عن الزمن فانها من ناحية آخری تتميز 
لنفس السبب بالبساطة مما يجعلها لغة سهلة 
الفهم لكل الناس على خلاف اللغة التى قد 
بصعب فهمها حتی على اصحابها الاصليين . 
وقد وفر اعتماد السینما على استخدام الزمن 
الحاضر فقط الخلط الذى يمكن الوقوع فيه 
بين صیفة الفعل الماضي مثلا والعنی الغالب 
عليه المعلق بالمستقبل كما في قولنا « صحبتك 
السلامة » . 


والواقع أن الروابة اذ تملك ثلاثة ازمنة بيئما 
لا يملك الفيلم سوى زمن واحد » هو الزمن 
الحاضر » فان كل ما يمكن قوله عن الزمن فى. 


کہ 





الوسطين د على حد قول بلوستن ب پنبع عن 
هذه الحقبقة (1۳) . 


ح ‏ الزمن الناربخى أو الحسابى : 


لقد أصبحنا الف الآن تمييز برجسون بين 
نوعين من الزمن : 

الزمن التاریخی وهو زمن حسابى بمکن 
( بالساعة أو الترونوم ) ۰ والزمن النفسى 
الذى يطول أو بقصر داخل الشعور » ویکون فى 
حالة من التدفق المستمر . فما هى علاقة كل 
من الروابة والفيلم بهذين النوعين من الزمن ؟ 


ولوجد الزمن التار خی فى الروابة على ثلاثة 
مستوبات أولية تتمثل فى : 


الا سم ار الز منی للفر اءه ۰ وال مسا هر أر 
الزمنى للو قت ا لخاص بالراوی ۰ والامتداد 
الزمنى للاحداث المروية . 


تتميز حدود الزمن الحسابى بالدسية 
لقراءة الروابةبمرونة]كثر مما تتمیز به بالنسبة 
لشاهدة الفيلم . فبینما يمكن قراءة الروابة فى 
أى مكان فى مدة تمتد من ساعتين الى خمسين 
ساعة . فالفیلم عامة يستفرق حوالى ساعة 
ونصف أو ساعتين . وان گان « التعصب ) 
ستفرق اكثر من ساعتين ٤‏ واللسخة الكاملة 
من « أطفال الحنة » ستغرق أكثر من ثلاث 
ساماث » وس تفرق « ذهب مع الريح » و 
« الحرب والسلام » أكثر قليلا من‌اربع‌ساعات. 


٠‏ ولا يدان نلاحظ أن الامتداد الرمئى الواسع 
بالئسےة لقفراءة الروابة 4 نمنح الفارىع قدرة 
اکر على اسستيعانها » لأنه بعيش منها مدة 


Yo 


الاعداد السينمائي 


اطول . والى جانب ذلك فان قراءة الرواية 
تسمح بالتو قف والبدابة من جدید او الرجوع 
الى الخلف او القفز الى الامام » وبذلك تسم 
للقارىء بتحديد سرعته بنفسه لنفسه . ومن 
ثم تستطيع الرواية الاسهاب حيث يجب على 
الفيلم أن براعى الاقتصاد . 


وبيئما تسمح الروابه للقارىء بضبط معدل 
سرعته نجد الفيلم پرتبط بمعدل‌سرعة المرض 
المحددة التى لا يمكن للمشاهد التحكم فيها , 
والنتيجة » كما بمکن توقعها » هی ما نشعر 
به من تفاوت بين الروایه والفیلم من ناحية 
حرية الحركة . حيث تتمتع الرواية بقدر اکبر 
من التلوین . اما الفیلم فتحکمه تفالید دقيقة 
من هذه الناحية . 


فاذا أراد الرواثى أن برتب سلسلة من 
الاحداث على ساس اللحظة الحاضره فانه 
كتشف ما أن بدا بتسحيل أول حادثة حتى 
تكون اللحظة الحاضرة قد ولت الادیبار . 
فالحاضر ‏ كما بقول العقاد ب شيء تبحث عنه 
فلا تجده . لانه ما من لحظة مهما تقصر الا 
وهی كافية أن تجعله في حکم ما کان وليس هو 
حاضر الآن ٠.‏ وعلى حد قول الب‌احث 
اتوحسبرسن « آن لنا ل على الأصسح أن 
نحسب ان الزمن ينقسم الى جرئين : ماض 
ومستثبل وبينهما حد الانفصال وقت حاضر 
کانه النقطة الهندسية التى لا طول لها 
ولاعرض )٤0‏ ) . 


واذا اكتشف الروائى انه قد ستفرق عاما 


من الزمن ل ليس جل .وما روائيا » كما فعل 
سرن © فکیف ر ستطيع تجاوز هذا الفاصل 





(r) 
+ ۸۱ اللغة الشاعرة ب ص‎ ) )6 ( 


George Bluestone, Novels into Film, 2. ۰ 
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۳۷۹ 


عالم الفکر - الجلد السادس ۔۔ العدد الاول 


الزمنی بين الفن والحیاه ؟ وطالا أن اللحظة 
الحاضرة فى تجدد دائم » كيف يمكن للنثر » 
وهو عامل ثابت » أن بأمل اللحاق بها ؟ . ان 
الروائی ما أن بختار أو ضوعه سلسلة من 
الاحداث لا تنتهی الا في اللحظة الحاضرة حتی 
تدخل الستویات الثلاثة فى صراع مفتوح . 


ویرتفع عن الفيلم جزء من هذا الصراع على 
الأقل 4 سسبا عدم وحود أحل هذاه المستوبات 
الثلانه . فطالما أن الكاميرأ هی الراوی دائما » 
للمشاهدة » والمدة الزمنية للاحداث المروية . 
الامر شینا ذلك أن الكاميرا ستشمله کجزء من 
العر ض لفسه . 


وتستطیم الروابة تفطية امتداد زمنی من 
الاحداث لا ستطیم الفیلم تفطیته بحکم حدود 
عرضه الزمنية ۰ ويؤدى تحکم تقاليد العرض 
السیدمائی الى التائیر على النتاج النهائى لكمية 
الاحداث المعروضة . ویؤکد ذلك ما حدث 
بالسمبة للنسخة الصامتة لفيلم « انا کارنینا ) 
ثم النسخ الناطقة بعدها » حيث اسقط فيها 
من الاصل الروائي قصة ليفين وكيتى كلية . 
وذكر « فیلیب دون » كاتب السسسنار و 
المتمرس + ان الصبی فى فيلم « كم كان الوادى 
أخضرا ) لم يكبر آبدا ٤‏ ومعنی ذلك هو التخلى 
عن لصف الروابة » وأن فیلم الكونت دی مونت 
کریستو لا بحوى أكثر من ۵ من الاصل » وان 
كلا من فيلمى « الرداء » و « المصرى » لم 
ستخدم اکثر من ثلثى أصله الروائى . .واذا 
كانت هذه الکمة المحذوفة تغير من الإأصل »4 
فالاختلافات الكيفية ‏ فى التحليل النهائى ‏ 


هى التى تضر بالاعداد السينمائى للرواية اکثر 


مما تضره الاختلافات الكمية . 


۷ 





د الزمن النفسےی ( والاختلاف فى معدل 
سرعته ) 


سپورووسسبہوریجسسہجمیحبیہسجیں 


سنتکلم هنا عن الزمان النفسسي 
بمعنیین على الأقل : الأول بعنى الاختلاف فى 
الا حساس بمعدل السرعة » والثانی بعنى نوعا 
من التدفق بلا حدود بصعب قیاسه . 


ولایضاح العنی الاول تشر الى اختلاف 
اساس سنا بمقدار معين من الزمن المقاس 
بالساعة + أذ سدو قصسا اذا كان مزدحما 
باللشاط وسدو طوبلا اذا کنا نشفله بعمل غير 
محبب الى نفوسنا . رغم أن الزمن الحسایی 
واحد في الحالتین . وفى هذا النوع من الزمن 
النفسي ننظر الى کلمتی « طويل » و « قصير ) 
من خلال مقاييس معيارية » لا مقابيس 
موضوعية . 


وفي هذه الحالة تظل اللغة مناسبة للقيام 
بعملها » كما فى رواية توم جونس حيث نجد أن 
احداث الاسابيع الخمسة التى تشسغل ثلثى 
الروابة الاخيرين تبدو بالنسبة للقارىء وتوم 
معا > اطول من احداث العشرين سسنة التى 
تشغل الثلث الاول منها فقط . 


كما وجد مخرج الفيلم طريقة أيضا الى 
التعبير عن مثل هذه الحالة سواء بالتحكم فى 
سرعة الكاميرا أو بالتحكم في أشرطة السيلو لويد 
التى بجمعھا معا وفقا للتسلسل الذى بختاره. 
والثل على استخدام سرعة الكاميرا للتحکم فى 
الزمن تصویر نمو النبات‌الذی یتم علی‌الشاشة 
فى لحظات پینما يستغرق فى الطبيعة أياما وربما 
أسابيع . ويمكن الحصول على تأثير عكسى 
بتوسيع الزمن عن طريق التحكم أيضا فى سرعة 
التصوير حيث یتم تصوير الموضوع سرعة 
اکبر فيبدو على الشاشة:ببرعة أقل . 











پت السك اس كه 


الفیلم أن يعبر مثلا عن حالة رجل ببحث یومیا 
عن عمل دون جدوی بلقطات لاقدام الرجل 
تسم على أسفلت الشوارع تتداخل مع لقطات 
قريبة ارجال آخرین بهزون رؤوسهم بالثفی . 
وبتکرار متا التداخل اريم او خمس سرت 
نستطیع أن توحی في بضع وان بعملية تستفرق 
شهورا او حتی سنوات . واذا كان هذا الثل 
بوضح دور المونتاج فى ضفط الزمن فاننا تحد 
فى مشهد سلالم الاودسا من فیلم ( الدرعة 
بوتمکین » الثل على استخدام الونتاج للحصول 
على تأثير عکسی بتوسيع الزمن سواء بالنسبة 
للمشهد ككل » الذى تكاد تمتد فيه السلالم بلا 
نهاية » او بالنسبة لبعض الاحداث داخله مثل 
لحظه سقوط الام على اثر اصابتها بر صاصة 
خلف عربة طفلها . فالوقت الذی سستغر قه 
الحمهور الذعور و , هبوط السلالم علی , الشاشه 


ی 
اطوال أشرطة السپلولوید مع وضعها بتسلسل 


ممين + 


2 أشن ا 1 ۳ یگ در > مل‎ ۴ KET a 
E 


والواقع أن الرونه المكانية التی لسسمح بها 
الونتاج ھی التی تحعل الزمان اکثر مرولة , 
وبهذا بخلق الونتاج ما بطلق عليه بودفكين 
الزمان الفیلمی والکان الفیلمی . 


ومن العوامل الاخری التی تسهم فى تحدد 
الزمن النفسي للسرد الفیلمی حجم الشاشة ؛ 
فالشاشه المر نضه على نظام السینما سکوب 
أو ۷۰ مم مثلا تحتاج لمدة اطول فی استیعایها 
عن الشاشه العادبه نظام ۲۵ مم ومن ثم تبدو 
اللقطة اقصر مما نبدو عليه مثیلتها فى الطول 


مأل - 5 رم ۲ ات ۱ م الاك ر علا 0-۰ 
والحسوی و س ١‏ عو امری 2 سے ہے سس 


الشاشة الذی یکون من النوع العادی . 


۳۷۷ 


الاعداد السينمائي 


و Les * +۱٩‏ ۰۶ ۱۲۱ + 
2 كوي ۰ ال تسد و أقصر من 


استيعابها . 


تحتوی منظرا أكثر اتساعا أى منظرا عاما وكلما 
كانت زاوية التصوير غرية والحركة شديدة 
ومعقده كان هذا أدعى الى مزيد من الوقت 
لاستيعابها فتبدو اقصر . 


كذ ان ر وز الويف یلا 
لبها کل را ی انكر ميا آل كات 
ندونهما , 


والقاعدة السيكولوجية العامة التى سكن 
اکا اھ کک ر ایک اه کا زادت 
كثافة اللقطة أو الفيلم من ناحية الصورة 
( بالاتساع والحجم واللون ) ومن ناحية الصوت 
الس ےئن زا یواوه رات )"كانت 


تسدو اقصر زمنیا بفض النظر عن الطسول 


الحقیقی لها . وذلك مع مراعاة امكانية الشاهد 
على الادرالد فز بادة الکثافه الذکوره اکثر من 
اللازم بالنسبة للمشاهد تعنی تأثيرا عکسیا . 


وهذه هی الموامل التی يجب على الخرج 
مراعاتها ومعه الونتیر فى الحصول على الابقاع 
الطلوب للفیلم . 


ه ‏ الزمن النفسي ( والسيولة الزمنية ) 


ما آن ندخل نطاق آلزمن فى سبولنه حتی نجد 


اختلافا حادا بسن اللثر وائسبنما » حيث لم 


ESE‏ یت یس قر 
تعد اللغة ملاسےة لهذا النوع من النجرية 
الزمنية ٠‏ وذلك آن الماضى والحاضر » فى حالة 
السيولة » يفقدان هویتهما باعشارهما وحدات 
منفصلة من الزمن » ويصح الحاضر (( موضع 


سے ہےا با 


شك » لأنه پیدو عند النظرة التانیه كما لو كان 


YY 


۷۸ 


عالم الفکر ‏ الجلد السادس ‏ العدد الاول 


ذائبا فى الاضی » وقد طمس الخط الفاصل 
ہثٹھما ٠‏ 


فلو انلى تنذكرت صوره ذهنية للنفسى داخل 
القطار فى طريقى الى الاسكندرية)»ثم استدعيت 
فى ذهنی صسورة أخرى لنفسى وأنا أتناول 

غذائى » فأنا آعرف أن الاولى صورة عن شىء 
في الاضی والثانية صورة لشيء حاضر ؛ لان 
صورتى في القطار تتضمن المعرفة بأن الحدث 
كان فى العام الماضى ٤‏ وف نفس الوقت أعلم 
آننی أتناول غذائی الآن . وهنا بعمل ادراکی 
لوضعى الحالی على تحديد صورى الذهئية 
فیمنع الاولویة لركوب القطار والحضسور 
للاکل , 


ولكن دعنا نفترض اننی وجهت انتباهی 
لشىء موجود الآن » وكان آبضا مو حو دا بالامس 
فى نس الو قت 4 وف لفس المكان 4 بنٹفس 
الاضاءة . لو نظرت مثلا الی اللمبة ی حجرتی 
التی تنطبق عليها کل هذه الواصفات ثم اغلشت 
عينى ولاحظطت الصورة الذهنية ٠‏ كيف لی أن 


نیس وی کی الى اللمبة 
التي كانت هنا امس أو اللسه إلى هنا 


ا سب نش 5 و ده هنا 
0 1چ اكه 
بحاضره » أجد أن صورتى الحاضرة » لصالح 
کل الافراض اف » لا تعیر التمییز بین 
الاضي والحاضر اهتمامنا » ولا تسم ! 


ہ) گا 
بمعرفة وضعها الزمنی الصحيح . 


وتمثل هذه الظاهرة الخاصة برفع التمييز 
بين الاضی والحاضر » تمثل بدقة » المشكلة 
التى تواجه الروائيين الذين يرغبون أن يعبروا 
عن السيولة الزمنية باللفة . فاذا واجه الروائی 


بين الماضى والحاضر من ناحية أخرى » كيف 
بمكنه التعبير عن هذه الظواهر باللفة التي تقوم 
على الأزمنة ؟ 


وقد أوضح الباحثون أمثال «وليم جیمس) 
و « فورد مادوكس » و ( برجسون ) أنه طالا 
كانت اللفة تتکون من وحدات محددة ومنفصلة 
عن بعضها لا یمکنها أن تمثل بكفاءة ما هو غير 
محدد ومتصل . اننا نملك الاشارة التی تعنی 
أن الشيء ( بصیعح 4 is becoming‏ 
تعنی أن الشيء قد أ صح 
ولكن اللفة لا تمدنا بالوسيلة التى تکشف عن 


۳۹ ۱۱ هو *م ۰ 
چس رن سی سنا 


واخری 
had become‏ 


() , 
أما الصورة السينمائية فانها تکشسف عن 
الأقل - للتعیر عن السيولة الزمنية 0 
أولاهما فى الالفة التى تتعلق بالصورة المدركة 
للشےء بعد أول معر فتنا به ٠.‏ فعندمااری 
جلسوميئا فى « طريق » فیللینی لأول مرة »4 
فائما أراها باعثيارها شخصية غرببة على ؛ 
مجرد فتاة ذات شكل جسدی معین » ولكن 
بدون أسم أو تاريخ معروف ؛ وما أن أتحقق 
منها كشخصية لها علاقة خاصة بالشخصیات 
الاخرى حتی أصبح قادر! على أن أضمن ما 
آعر فه عن ماضيها داخل الشکل الالو ف الذى 
بظھر أمامى الآن ٠‏ ولست في حاجة الى تجدید 
معر فتى الشخصية بها فى کل لحظة . وتصبح 
الألفة بذلك وسيلة للاشارة لی تر وهذه 
الاشارة الخاصة با ماضی تمتزج بالكل الذى 
ہہڑڑھ تھا کی ل 
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۳۷۸ 


G. Bluestone, Novels into Film, p. 55. 




















وتمثل حركة الفيلم المتصلة سمته الثانية 
التى تعينه على الاقتراب من التعبير عن سيولة 
الزمن . ان الفيلم يبدو لاول وهلة وكأنه يتعلق 
بأقسام منفصلة بقدر ما تتعلق الرواية بكلمات 
منفصلة . فبالنسبة للحدود الخارجية للفيلم 
نحد الكادر » وداخل الكادر تظهر الخطوط 
العامة الواضحة للاشياء المعروضة © وكل منها 
قد نم تقطیمه كما لو كان بحد الموسى . غير أن 
نأثير جر بان الكادرات يختلف تماما من البداية 
عن تأثير جريان الجملة » حيث یمکننی » على 
ای حال » أن أميز فى الحالة الأخيرة الوحدات 
النفصلة للفاعل والمفعول به والفصل © وهی 
الوحدات التی اجمع بینها فى ذهنى لتكوين 
الصور النهائية لها » و لکننی على الشاشة أدرك 
ببساطة اللقطة بکل‌محتویانها معا دفعةواحدة., 


ورغم أن الصوره العقلیه والصوره الفيلمية 
بلتقيان فى النهایه ( فى ترجمة الدرك الحسی ) 
الا انهما بختلفان اختلافا نوعیا منناحيةالطر بقة 
التى بتم بها استيعاب کل منهما . ومهما كان 
انقسام الاماكن المتحركة بين اللقطات » فان 
الحركة نفسها تتدفق من لقطة الى اخضری 
فتخلق الترابط فيما بینها وتدعمه . 


وف اللحظة التى ننسى عندها حدود الكادر 
وحدود الو ضوع المعروض > ونتعلق بالحركة 
نقط . فى هذه اللحظة التى شغل‌فیها انتباهنا 
الحركة وحدها » وتبدو السمات المكانية كما لو 
كانت قد غمرها النسيان » فاننا نصسل الى 
اقصى ما يمكن أن يحققه الفيلم بخصوص 


۳۷۹ 


الامداد السيشمائي 


سيولة الزمن . حیث تخرج الحدود من داثره 
الادرالد » ولا بظهر اختفاء اللقطة السریع بفضل 
الديمومة الغامرة لحركتها ٤‏ وببدو الافی 
والحاضر ممتزجين . ونحقق امامنا بذلك نوعا 
من القرين المكانى لسيولة الزمن . 


ورغم أن الفيلم غير قادر على الاحتفاظ 
بالوهم لمدة طويلة » وتؤكد سماته الکانیةنفسها 
أولا » ورغم أن جاذبيته للعين تفوق جاذبية 
الزمان للعقل » الا أنه ما زال أقرب الفنون غير 
اللفظية الى ترجمه سيولة الزمن . وبالجمع بين 
الألفة والتقدم الخطی للفيلم وما سسميه 
بائو فسکی « دبناميكية المكان (11) بمح لنا 
الفيلم بحدس الديمومة باقصی ما يمكن لفن 
مکانی أن بفعل ذلك » . 


ان الفيلم اذن لا يستطيع أن يترجم سمات 
التفكر ( الاستعارة » الحلم » الذاكرة ) ولكنه 
يسنطيع أن يجد معادلات مناسبة لنوع الزمن 
السيكولوجى الذی بتمیز بالاختلاف في معدل 
السرعة ( الامتداد » والانکماش > الاسراع > 
الابطاء ) كما حاول الفيام أن يقترب من ترجمة 
ما يعنيه برجسون يسيولة الزمن » لكنه بفشل 
نوعا كما فشلت الرواية تماما من قله + ویر جع 
فشل الوسطین - بفض النظر عن اختسلاف 
نسبة الفشل بینهما ۔ الى الا ختلافات الجذرية 
بن الاشکال البنائیه للفن من ناحية والشعور 
من ناحية آخری ۰ 


- صالح للاستعمال ‏ بين الوسطین . فالرواية 
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Ibid, Pp. 60. 


۷۹ 


۱۸۰ 


عالم الفکر - الجلد السادس - العدد الاول 


والفیام ‏ كلاهما ‏ من الفنون الزمانية ۰ ولكن 
ینما نجد أن الاساس التشكيلي للروانة هو 
' الزمن » نجد أن الاساس التشکیلی للفیلم هو 
الکان . ویینما بخف وزن ا کان في الروابة التی 
تشکل سردها من خلال قیم زمانبة معقدة » 
نجد أن الزمان فى الفیلم بخف وزنه » وبعتمد 
الفیلم فى تشکیل سرده على ترتيب الکان ۰ وکل 
من الفیلم والرواية بخلق!لوهم‌بالزمان والکان. 
والرواية تترحم الوهم بالکان بالانتقال من نقطة 
الى أخرى فى الزمان . والفیلم بترجم الزمان 
بالانتقال من نقطة الى أخرى فى الکان . 


وعلى ذلك فان اكتشاف أسسس تشسكيل 
مميزة بين الوسطين لا بعنى أن ننسى أن الزمان 
والمكان لا بمكن فصلهما على الاطلاق فى الاغراض 
الفنية . ومن الواضح أنه من الستحیل الحصول 
على التأثرات الکانبة فى الفیلم بدون تصسور 
للزمان ؛ تماما مثل الوثرات الزمانية فى 
الرواية » فهى مستحيلة بدون تصور للمكان . 
وكل ما نحاوله هو مجرد وضع نظام لعامل 
الاولوية والتأكيد بينهما . 


الا ب مشكلة الجمهور 





لا يكفى تحديد مظاهر الخلاف بین الروابة 
والفيلم من ناحيةالامكانيات!لتعبيرية لكل منهما 
وحدها » ذلك أن كل وسط منهما يفترض 
مقدما حمهورا معینا» واذا کان‌تار بخ الجماليات 
برهن على شيء فانما ببرهن على استحالة 


وجود مجموعة معينة من الاساطير أو الرموز 
أو التقاليد نستطيع. أن تر فى کل الناس في كل 
زمان ومكان , وتحدد, مطالب هذا الجمهور 
المضمون الفنى وتشكله . فالادیب ب في رای 
سارتر ‏ وكذلك السینمالی. س فى رابنا لا 
سمتطیع أن نتج‌بدون: جمهور وبدون‌آسطورة. 
ویعنی بدون جمهور معین شکلته الروف 
التاريخية » وبدون الاسطورة التی تعتمد الى 


حد كبير على مطالب هذا الجمهور . وعلی حد 


قول مندیلوفان أكثر الکتاب استقلالا ‏ وكذلك 
السينمائى فى رأينا س مشدود الى روح :عصرہ 
باطواق من حديد . واذا تذکرنا أن الروايةالتى 
تبیع بضعة آلاف تحفق ارباحا كافية ينما 
بيجب بجب أن يصل الفيلم الى ملايين » ادرکنا على 
الفور مدى سطوة الجمهور على فن الفيلم عنها 

على قن الرواية ٠‏ ون الفيلم ‏ كما یؤکد بحث 
جارف س نجد اکثر مما نجد فی غره من الفنون 
أثر القوى الاجتماعية واضحا (1۷) ٠‏ 


وبسبب سطوة الجمهور على على فن ن الفيلم فان 
منتجى الافلام التجارية الرخيصة بجدون ما 
یبررون به أعمالهم فى اختلاف طبيعة زبائن 
الفيلم ٠.‏ ويشيرون بذلك الى الاختلاف فى 
الذوق بين منطقة واخسری > وبين المدشة 
والقرية » وبين الرجال والنساء » وبين البالفين 
والأطفال ؛ وبين المتعلمين والاميين .. ون کد 
بعض الابحاث الاجتماعية والئفسية أن نسسة 
كبيرة من المشاهدين تذهب ال ىالسيئنما لتعيش 
في حلم بمربون به من واقعهم الوّلم أو غير 
المرضى . 
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Jarvie, Towards a Sociology of the Cinema. 




















وقد أدت مطالب الحماهر سواء الحقيقية 
منها أو الوهمية » النابعة عن احتياجاتهم أو 
الفر و ضه علیهم » أدت مع مر ود السئين الى 
بناء سلسلة من التقالید اضافت الى الشرائع 
الکتوبه شرائع آخری غير رسمية » والاثنان 
مما » القوانين ارسمبه الكتوية والفواثين خي 
خلق مرحم عةمن ساطیر نادر 3 ما الى ضيه مد صد 
می سا م با 


السوّال حتى في الانتاج الحترم من الأفلام . 


ومن هذه الناحية يهاجم بن هيخت بقسوة 
صناعة السینما فى هوليود التى بطلق عليها 
صناعة « الكذب المنظم » فيقول : جيلان من 
الامر كيين ظلت السينما توجه الیهما العلومات 
فى كل ليلة بان الراة التى تخون زوجها ( او 
الرجل الذی بخون زوجته ) لن تجد السمادة 
ابدا . والجنس لا متعة فيه بدون انجاب 4 
والمرأة التى تستلم للجنس بقصد التعة فقط 
ننتهی مصيرها بأن تصبح مومسا أو فسالة . 
وان کل رجل كان له نشاط جنسی فى شبابه 
يفقد فیما بعد الفتاة الوحيدة التی أحبها 
بصدق » وان كل انسان بخرج على القوانين 
الو ضوعة أو القوانین الالهية لا بد وأن بموت 
او ذهب الى السجن او بتحول الى ناسك ؛ 
أو أن بعيد ا مال الذی سرقه قبل أن بهيم على 
وحهه ٹی الصحراء . وأن کل من لا بعتقد فى 
الله ( ویجهر بذلك ) یمود الى الحق اما بأن 
بری ملاكا أو أن شاهد شخصا سسبح فى 
الهواء . واقوی الاشرار قدرة وذکاء يفقد قوته 
أمام الأطفال الصغار أو رجال الدين أو أمام 


سس 
جر 
55-6 


الاعداد السينمائي 


فتاة عذراء ۰ والی حانب ذلك لا .توحد مشاکل 
تتعلق بالال أو السياسة أو الحياة النزليتة أو 
الشذوذ الجنسی .۰ الا ویمکن حلها:بعيارة من 
صار ات السیح. المسيطة »> أو شععار امر نکی 


رقيق (EA)‏ 4# ۰ 1 7 > ا 


ومن الواضم أن هذا « الكذب تم » .» كما 
بسميه بن هیخت ب هو نفسه ل تقریپا س ما 
نقدمه السينما التجاربة المصرية التی أخذت 
عن السينما الامريكية تقاليدها . وتلتمس 
نفس المىرارات لا فلامها الهابطة . 


ا 


ولكن حتی لا نظم قن القیلہ ينب أن ندعر 
أن تقالپسدا مماثلة تنتشر فى معظم الفنون 
الجماهيرية . وعندما اکتشف مرل کورتی مثلا 
أن الروایة الرخيصة فى الفرن ال ۱۹ كانت 
دائما لا تجد عسلاج شرور المجتمع بالهجوم 
الاحتماعی على المشكلة وانما تجده فيما سذله 
أحد الافراد من جھد » فقد آشار بذلك الى 
الاصول التى اخذ عنها الفيلم الامریکی الحلول 
الفردية لمشاكل الكون . وكل ما وجده كورتى 
من تقالید راسخة في الفیلم الهوليودى كان له 
نظيره فى الجنس الفنى السابق مثل : انۃ 
الفضيلة على الرذللة » النهاية السعيد 
التأكيد على المغامرة » التشويق » الميلودراما » 


الولاء لله والوطن » الفردية » الايمان بمعابير 
دينية ممينة . 


۳ 
و 


رب 


وکان على الروائیین الامريكيين الكبار من 
هيرمان ميافيل الى وليام قوکثر أن بتحدوا 
هذه الأساطير الشعبية الشائعة فى رواياتهم . 





) A) 


0. Bluestone, Novels into Film, .و‎ 40. 
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۸۲ 


عالم الفکر ب الجلد السادس ‏ العدد الاول 


ولكن اذا كان من الممكن لهذا النوع الاخیر من 
الروابات أن بجد مكانه الى جانب الروابات 
الرخيصة فان ارتفاع تکالیف الانتاجالسيئمائى 
لا تسمح بهذا القدر من التنوع الذى تسمح به 
الروابة » واذا كان شابان وجریفیت وكابراس 
قد ناهضوا تلك الرموز التقليدية المقدسة ؛ 
فانما فعلوا ذلك داخل اطار سيادة القوانين 
التقليدية » والا لما كتب لهم البقاء . 


ومجمل القول انه اذا كان من الممكن للفیلم‌ان 
يستوعب الرواية من الناحية الشكلية للبناء 


۸۲ 


العماری» فان الخلافات الجو هر بة ق‌الامکانیات 
التعبيرية پینهما ٤‏ التى تجعل كلا منهماً فنا 
بذاته » تحول بينه وبين مطابقة الرواية فى 
التعبير عن نفس الموضوع . يضاف الى ذلك 
اختلاف الجمهور كعامل اسانی فى تحدید 
المحتوى الاسطورى للموضوع » وتحديد 
المستوى الفنى كذلك لكل منهما . 


ومن هذا يتضح لنا مدى ضخامة المشكلة 
التى تواجه صسانم الفيلم فى الواقع » عندما 
بقدم على ترجمة عمل أدبى بحاول أن یکون 
امیا عليه ؛ حريصا على خلق الوجدان المشتر ك 
بين من بقرأه ومن لا بقرآه . 



































AY 


ال ل وی میاری 


هو صفی الدين عبد ااؤمن بن بوسف بن 
فاخر الأرموى البفدادی - والارموی نسبة الى 
(( أرمية ) مسقط راس احداده وموطن اسلافه » 
وهی بلدة فی أذربيجان على بعد ۹۲۱ كم غربي 
طهر ان» ۲۹۲ كم جنوبىغربى نبریز بطلقعلیھا الآن 
اسم )) رضائية )) + 

وانستهر باسم اللغدادى لانه ولد بمديئة 
بغداد حوالی عام ( 1۱۳ ه 1915 م ) وقيل انه 
وقد الیها صغيرا » فکانت مدرج طفولته » ومعهد 
تفافته 6 الم فيها بعلو م زمانه » و فنون عصره » 


فثال قسطا وافراً فى الدراسات والتاريخ والحکمة 
والرباضة حتی اصبح فى الطليعة من الاعلام » و قدم 
اشتهر مع ذلك بجوده الخط فکان من أبرز 
معاصربه » اعتمد عليه أمراء الدولة وكبارها في 
نسخ المصاحف وكتابة الوثائق القكيمة . 


ومکذا كان صفى الدين نجماً لامعا وصورة 
صادقة » تتحلی فيها البيئة بكل خبر تھا ومعار فها 
فى ذلك العصر » شان العلماء الذين كان كل منهم 
بمثابة موسوعة متنقلة » لا بخطنها باب من المعر فة؛ 
ولا بفوتها لون من الثقافة والدرابة . 





د هذه الدراسة گان الاستاذ الدگٹور محمود الحفنىقد آعدها قبل وفاته فى ابريل ۱۹۷۳ مضيفا بها الى جهوده 
الكبيره فى دراسة الثراث العربى الموسيقى جهدا علميا آخرکرائد من رواد الحركة العلمية الحديثة فى دراسة علوم 
الوسیقی العربية والكشف عن دورها الحضارى فى الثقافةالعالمية , 


YAY 
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مالم الفکر - الجلد السادس - العدد الاول 


وكل هذه الصالی والوسائل كانت زادا 
والشرب على العود 6 وبلغ فى ذلك القمة التى ام 
سستطع أحد من معاصريه أن بر قى الى ذروتها » 
والیه برحع الفضل في ضبط الأنغام وأدوارها وق 
احکام القر اعد اانظربة » كما أنه اول من ضط 
تدوین نفم الالحان وایقاعاتها فجعل للنغم حردفا » 
ولازمنة الابفاع آعداد؟ » بازاء أجزاء اللحن » فقد 
كان ححّة فى المهرفة بأحوال النفم وطبقاتها 
وأدوارها وأبقاعاتها + 

وقد ورد ی بعض مراجع الغرن الثامن 
الهحری (۱) و صفه ما نصه ٠‏ 


( ...ء.ء. حسدلنی حماعة ابتو العدالة 
مسموعو القول » من أهل زماننا هذا انهم حضروا 
مع الشیح الامام العالم قدوة هذه الصناعه اولا 
وآخرا الشیح صفی الدين عبد ااؤمن بسستان 


بغداد وهو يضرب بالعود » أن هزارا آئی لہ 


اف جک ۔ رفظ 5 ص ف 4۱ ده دوك 6 ژر طار 
سی یف گا تا . 1391 ۳ 


ونرل الى الأرض وهو برفل بحناحیه ویصیح 6 
ولم بزل يفعل ذلك ويقرب منه فلیلا فلیلا حتى 
هذا »4 + 


وقد آدرك الستعصم ( + 84 س ۱۵۳۱ ف ) 
( ۱۲۲۲ سب ۱۷۵۸ م ) آخر خلفاء الدولة العباسية 
والتحق تخدمته فى أواخر خلافته فقرننه السه» 
واتخذ منه نديما » وسلم اليه مفاتيح خزانه کشبه 


وأذن له بنسخ ما سستجد منها . 


Pf] س‎ 
0 i سس‎ 


جارئنة مفتية بارعة الحسن » كانت تسمی 
(( تحاظ )) شترن اسمها دائما باسم اسستاڈھا 
الابصار » (۲) بقوله : 


۱ سحرات" فقيل لحاظ »© وملأت نفس 
كل ماشق ملفاظ » طالا تجلت فجلت الهموم > 
وغنت فاقتادت القلب الزموم » وبرزت فتنه 
للأنام ومحنة" للمستهام » الا انها لو تقدمت زمانا» 
كما لو تقدمت افتنانا لارخصست دانير ۲) ٤‏ 
وصر فت عنانا (4» » وأعربت ہما لم تدع لعرب (5) 


آمتنانا ... » 


وتر حم أنضا لصغی الدين قال : 


« اہو الفضائل مؤلف ضروب آشستات 
ومصنف” توب نجمع شتات»خدم الخلافه زمنا ؛ 
واخذ الدنیا لانفاسه ثمنا»‌وبلغ من علم «اللوسيقى» 
ميلغ ضم له ضمن لحده سائب () » وحاق به 
لاسحاق أن بظھر العاب ... واغنی في واقعه 
( هولاکو » ہما منح من حسن التدبير ویمن اللفظ 
فى القادیر ۰۰۰ ) 


وکانت « لحاظ » تلازم مجلس الخليفة 
الستعصم > غنت وم آمامه فاعحسه غناء‌ها 
وسألها عنه فقالت : أنه لاستاذها صفی الدین © 
ٹا باستدخانه ‏ فلما قدم عليه وحد فيه الخليفة 


الفئان ۰ ی النانه وا 4 روف الل ++ الر فه ۰۰ 


وا او سیقار الفذ » فأدناه مله واصطفاه لنادمته 
حثی أصبح عندہ أقرب الندماء 6 وقد ربط له 


( ۱ ) مخطوط رقم ٩‏ ( مکتبة تیمور بدار الکنب الصربة )ينسب الى صفی الدین الحلی التوق سلة ,۷۰ ها , 


مخطوط رقم ۰11۱ ( مکتبة او قاف بفداد ) 


( ۲ ) مساك الابصار نسخة ایا صوفیا الحزء السادس , 


( ۴ ) ( دثائم )) جاربة یی بن خالد السرمکی ب كانت مناحسن الجواری الشئیات رواية للقناء , 


( ؟ ) زز عثان » جارية الثاطفی .ب من الجوارى العسنات ق‌الشعر . 


رھ ) ( عریب ) جارية الأمون ب وهی مغنبه شاعرة , 


٦ (‏ ) يعلى (« سائب خاثر » أحد مشاه اعلام العرب الفنین‌من الطبقة الاولی . 


۸۲ 

















راشا سلوا در بخمسة آلاف دنار 4 عدا 
ماکان عم به علية ۰ 


الس اق والاتلاف كل ماق آلدینة » وام بنج من 
التخریب فيها كلها الا الحی الذى کان یقیم فيه 
صفی الدين ٤‏ فقد استطاع بحذقه وحسن لباقته 
وعمق أدراكه للأمور » وسعة حيلته و قوة فله أن 
نحو به من الخراب والدمار » ذلك أن ( هولاكو )) 
ملك الفول حين سقطت بفداد فى قبضة بده قسم 
دروبها ومحالها وذوی‌الثراء فيها بين آمراء دولته» 
کل تفعل فى حصته ماشاء مسن الأسر وااعتسل 
واللهب » ووقع الدرب الذی كان سکنه صفی 
الدين فى حصة أمير على راس عشره آلاف ذار س 
فرقة من ارباب الغناء من الجوارى المغنيات > 
فو قف ( بانوالوين » ورحاله.على مدخل الدرب ؛ 
و قد سل بالاخشاب والححارة 4 فطوقوأ الحي 
ولم بجر احد على الخروج > فقال عب ااؤمن 
انا اخرج اليه . 

ونقل صا حب مسبالك الابصار (۷ م بخبر 
قال ۰ 

« انا اخرج اليه ففتحت الباب وخرجت 
أليه و حدی وعلي” تیاب و سسخه ) وأنا انتظر اموت » 
فقبلت الارض بين بده ٤‏ فقال للترجمان : :قل له 
من آنت ؟ أكبير هذا القوم الذی فى الدرب ؟ قات : 


نعم » فقال : اذا ازدتم السلامة من الوت .فاحملوا 


۰۵۰ 


صفى الدین الأرموى البفدادی 


انا كذا وكذا وطلب شيئًا كثيرا ٤‏ فقبلت الارضص 
مرة ثانية وقلت : 


« كل ما طلب الامير بحضر » وقد صار كل 
ما فى هذا الدرب بحكمك » فأمر حيوشك ينهبون 
باقى الدروب وانزل حتی أضيفك ومن تربد من 
خواصك » فأجمع لك كل ما طلبت ٤‏ فشاور 
اصحابه ونزل فی نحو ثلاثين رجلا » فأتيت به 
دارى وفرشت له الفرش الخليفية الفاخرة 
والستور المطرزة بالزركش واحضرت له فى الحال 
أطعمة وقلايا وشسوایا وحلواً واكلت بين ندیه 
شتشننى (۸) ٤‏ .فلما فرغ من الأكل عملت له مجلسآ 
ملوكيا واحضرت له الأوانى المذهبة من الزجاج 
الحلية وأوائى فضية فيها شراب مروف » فلما 
دارت الاقداح وسكر قليلا خترت عشر حوق (۹) 
مغانی كلهن نساء ٤‏ وکل جوقه تفنی بملهاة (۱۰) © 
غير ملهاة الأخرى» فارتج المجلس وطرب وانسطت 
نفسه وتم نومه فى غابة الطيبة » فلما كان وقت 
العصر حضر أصحابه باللهب والسسايا » قدمت له 
ولأصحابه الذین کانوا معه تحفاً حليلة من آوانی 
الذهب والفضة »© ومن الأقمشة الفاخرة شيا 
کثیر| سوى هبات العتوانية الذين كائوا بين ندیه > 
واعتذرت من التقصير وقلت. : حاء الأمير على 
غفلة » لکن غداً ان شاء الله أعمل للأمير دعوة 
أحسن من هذه » فركب » ورجعت فجمعت اهل 
الدرب من أهل الیستار وقلت لهم © أنظروا 
لانفسکم » هذا الرحل غدآ عندى » وبعد فد » وكل 
ہوم آرید أضعاف اليوم المتقدم » فجمعوا لى من 
بیٹھم ما يساوى خمسين الف دیناراً من أنواع 
الذهب والأقمشة الفاخرة والسلاح » فما طلعت 
الشمس الا وقد وافانی فرای ما اذهله » وحاء فی 
هذا الیوم ومعه نسباژه » فقدمت اليه ولنسائه من 
الذخائر والذهب والنقد ما قيمته عشرون ألف 





( ۷) نسخاة ايا صوفیا جزء (٦‏ اخبار صفی الدین عبد المؤمن) 


( ۸ ) فارسية ( چشنی ) ب بالفنح ب بمعنی اخنبار . 
(۹) لفظ ترکی - بمعنی فرقة , 


( ۱) يعلى : آله طرب , ۰ 5 


Ao 


۳8۳۹ 


مالم القکر - الجلد السادس ‏ العدد الاول 


دار » و قدمت له فى الیوم الثالث لالیء نفيسة 
وجواهر ثمينة » وبفلة جليلة بالات خليفية و قلت: 
هذه مراکب الخليفة ٤‏ وقدمت لجميع من ممه > 
و قلت : هذا الدرب قد صار بحكمك فان تصداقت 
على آهله بارواحهم » فقال ۰ عرفت ذلك » ومسن 
اول بوم وهبتهم ارواحهم » وما حدئتنی نفسی 
بقتلیم ولا سبیهم » لکن انت تجهز معی الى حضره 
الخان » فقد ذکرتك له وقدئمت شیثا من 
الستظرفات التی قدمتها لى فاعجبته ورسم 
بحضورك » فخفت؛ على نفسی وعلی اهل الد رب 
و فلت : هذا تحر حش الى خارج بعداد و شتلنی 
وشهب الدرب » فظهر على؟ الخو ف و قلت : 
با خوند » ( هولاکو » ملك كبير » وأثا رحل حفر 
فائی آخشی منه ومن هيبته » فقال ؛ لا تخف » 
ما بصيبك ال" الخير » فانه رصل بحب أهل 
الفضائل ٤‏ فقلت : انا فى ضمانك أنه لا بصیبنی 
مكروه فقال : نعم » فقلت لأهل الدرب : هاتوا 
ما عندکم من النفائس وکل ما تقدرون عليه من 
القتنیات الحليلة ومن النقد الكثير من الذهب 
والفضة .... وهپاث ماکل كثيرة طيكبة وشراباً 
عتیقا فائقا واوانی فاخرة كلها من الذهب والفضة 
المنقوشة » وأخذت معي ثلاث جو ق مفانی مسن 
احمل من كان عندى وائقئهن الضرب » واست 
بدلة من القماش الخليفى ورکبت" بغلة جليلة ء 
كنت أركمها اذا رحت؛ الى الخليفة » فلما در آنی 
( بانوانوين » بهذه الحلة قال لى : الت وزير ؟ 
قلت بل انا مغنى الخليفة وندیمه » لکن | لا خفت؛ 
منك لبست تلك الثياب القطعة الوسخة » ولا 
صرت" من رعيتك اظھرت' نعمتی وأملت » وھذا 
الملك « هولاكو » ملك عظیم وهو أعظم من الخلفة؛ 
فما شفی أن ادخل عليه الا بالحشمة والوقار ؛ 
فأعجبه هذا منى وخرجت معه الى مخیم 
( هولاكو » » فدخل عليه وأدخلنى معه وقال : 
( لهولاکو » هذا الرحل السدی ذکرته » واشار 


الى » فلما وقعت عين « هولاکو » علي: قبلت" 
الأرض وجلست" على ركيتي" » كما هو من عادة 
التتار » فقال له « بانوانون » هذا مُغنى الخليفة» 
وقد فعل معى کذا وکذا وقد أتانى بهدبة » فقال: 
أقيموه » فأقامونی فقبلت" الارض ثانية ودعوت. 
له و قدمت" له ولخواصه الهدابا التی كانت معی ؛ 
فكلما قدمت شیناً سال عنه ثم هر قفه » 
ثم فعل بالاکول كذلك » ثم قال لى : 
انت كنت مغنى الخليفة ؟ فقلت : نعم » فثال : 
انش اجود ما تعرف فى علم الطرب ؟ فقلت : 
الحسن أن آغنی غناء اذا سمعه الانسان ينام » 
فقال ؛ فش لی السامة حتی الام » فندمت: 
وقلت : ان غنیت: له ولم ینم قال هذا كذاب وربما 
قتلنی » ولايد لی من الخلاص منها بحيلة » فقلت: 
با خوند ؛ الطرب” بأوتار العود لا طیب الا على 
شرب الخمر » ولا باس أن بشرب الملك قدحين 
او ثلائة حتی بقع الطرب فى موقعه » فقال : أ 
مالى في الخمر دغبة لانه بشغلنی عن مصالح متلکی 
ولقد أعجبنى من لبيكم تحریمه » ثم شرب ثلاثة 
اقداحکبار؛ فلما احمر* وحههاخذت منهدستورا(۱۱) 
وغئیته » وكان معى مغلية أسمها ( صبا) لم 
كن فى بغداد آحستن مثها صورة ولا آطیب. 
صونا ٤‏ فاصلحت انفام العود على العام وضربة 
جالبة للنوم مع زم رخيم للصوت > وغنیت' فلم 
أتم النوبة حتى رایته" قد نمس ٤‏ فقطعت الفناء 
بغتة وقوت؛ ضرب الأوتار فانتسه » فقبلت 
الارض وقلت نام الملك » فقال : صدقت » نمت ؛ 
تمن؛ علي؛ فقلت : أتمنى على الملك ان يُطلق لی 
السشميكة ۱۳ » قال : وأى شىء هی السثميكة ؟ 
قلت : بستان" كان للخليفة » فتبسم وقال 
لأصحابه : هذا مسكين ! منفن* قليل الهمة » و قال 
لى الترحمان ؛ لم لا تمئیت: قلعة أو مدش > 
یش" هوبستان ! فقبلت الارض و قلت : با ملك» 
هذا السستان نکفی ٤‏ وأنا ما بحیء منی أن أكون 








( ۱۱ ) لغظ فارسى وتركى بمعنى ؛ اثن او سماح . 


( ۱۲ ) « السميكه » بسٹان سغداد كان يتوارثه اولاد الخلیفة» ولا يهبونه لاحد , 


۳۳۹ 

















صاحب قلعة او مدینه » فرسم لی بالبستان 
وبجميع ما كان لی من المرتب أيام الخليفة وزادنى 
علو فة“ تشتمل على خبز ولحم وعلبق دواب 
ساوی دنارین وكتب لی بذلك « فرمان » (۱۳) 
مكل العلائم » وخرجت من بين يديه » واخد لی 
« بانوانوين » منه أميرآ بخمسين فارسا ومعهم علم 
أسود » هو كان علم « هولاكو » الخاص: به ؛ 
برسم حمایبه دربی ٤‏ فجلس الأمير على راس 
الدرب الى ان رحل « هولاکو » عن بفداد ) . 


وقد أسند « هولاکو » الى صفی" الدين 
نظارة الأوقاف بجميع العراق » وربط له ضعفما 


وهكذا بحدثنا صفى الدين عن متزاة 
الموسيقى وتأثيرها » وكيف أنها كانت طريق الذحاة 
من القتل والنئهب والسگبی والابادة والتخرب 
للدرب الذى مشطنه ؛ كما بقدم لنا حدیئثهٴ صورة 
حليئة عن ثراء بغداد وما كانت تحتو به مر ن الکنوز 
والنفائس > وأن الرء لتاخذہ الدهشة والعجب من 


8 1 هه 


توافر هذه الكثرة من فرق الجوارى الفنیات التی 
لحأات الى بيت صفىئ الدين » وتنوع الاتهم 
ومهارتهم فى العز ف والاداء » ثم لا ننسی‌تلك الرغبة 
المتواضعة الدالتة غلى القناعة والزهد » حين طلب 
( هولاكو » الى صفی الدين أن شمنی عليه » فكان 
ما تملثاہ بستاناً يستظل بزهره ویفنی مع طيوره ؛ 
لا قلعة ولا حصنا ولا مدنة » وقد دل ذلك على 
سياسة تظهر مدى حنکته » وقلثة طمعه أمام 
املك الفازی مما بدل؛ على تمتثعه بأكبر قسط من 
الحكمة وبعد النظر . 





TAY 


صفى الدين الأرموى الغدادي 


اتصل بعلاء الدين عطا املك الحوینی‌واخبه شمس 
الدین محمد»‌وو لیف زمانهما كتابة الانشاد سفداد» 
وقد نال من اللعم التواصلة والتر ف العظیم ما لم 
بتمتتم بمثله غير اسبحاق او صلی فى العصر العباسی 
الأول » ولکن صفى الدين آذرکه ما کان درك 
السواد الأعظم من الفنانین من اسراف ومتمة أثام 
الرخاء شی فى ظلالهما التفکمر کے کے 
مک ہے ال ف عنه أيامه المقبلة من اله E‏ 
والحرمان وانقطاع المورد ٠‏ 

لم بفکر صفى الدين أيام شبابه و فده وثرائه 
فى كل العهود الثلائة التى مر؛ بها ان بحبس شیا 
من ماله لواحهة تقلسّات الزمن » حتى اذا سقطت 
دولة الجوشین سقط معها حظه وافل نحمه ؛ 
حتی نراه بقول عن نفسه ٠‏ 

( .... زالت سعادتی وتقهقرت الى وراء 
فى عمری ورزقی وعیشی »© وعلتنی الديون وصار 
لی آولاد وآولاد آولاد » کرت سنی وعحزت عن 
السعی ) . 

وقد دار به الزمن حتی سجن وفاء لدين, 


۳ءء عل عليه ) بقدر بثلا: نمال 4 دتا 


ہس با ص اس لے ٠‏ 
© © © 
آثارہ وتصاتيفه 
قال صاحب ( مسالك الابصار » ٠‏ 
« وحدثنی الحمال الشر قی ۱4 عنه » وذکر 
عدة أصوات له » منھائی شعر التنشی ٠‏ 
اليوم موصدکم فأين الموعد , 20 © 


۲ هیات لیس لوعد كم غد 
۳ والغناء فيه من « الز بر فکند » (۱) 





۰۱ ) فارسية بمعئى : آمر بتوقيع اللك , 


( ۱۲ ) الجمال الشرقی : هو عمر بن خضر العررف باین زاده‌الدیسشی » وهو من الوسیقیین العاصرین لابن دسل الله 


العمری صاحب کناب ( سالك الابصار ¢ 


( 1 ) « الزیرفکند » من القامات الستعملة قدیما من فصيلةز البیاتی ) يتميز بانشاء ( الصبا ) على « النواہ » . 


TAY 








TAA 


عالم الفكر ‏ الجلد السادس - العدد الاول 


وف هذا البيت مرن شعره-: 

لختسنك من كل القلوب نصیب؛ 27 
م وانت الى کل القلسسوب حسب' 
والفناء قبت ( الحیئر من الثر وژ ) 010 . 

وله ۳ هذا ألييت : 

فوّاذ" بنار الوجد والنار محراق" مد 

وجفن" بأمواج المدامع ملفرتق: 
والْفناء فيه من « الراست » (۱۷) . 


وله ف الوسیتی مصنفان : 
( ۱ ) کتاب ( الأدوار فی الوسیقی ) 


. مه لنصير الدین الطّٹوسی محمد بن محمد 

بن الجن العالم الرياضى الشهور المتوى سنة 

۷۲ ه وهو أول تصائيفه وأشهرها ؛ الفه صغیرا 
يبلغ من العمر نحوآ من عشرين سنة . 


:.. فققدع یس خة من هذا الكتلاب محفوظة 
بمکتبة نور عثمانية بالآستانه رقم ۳۷۵۳ مكنوبة 
فى سئة ۱۳۲ ه » وهی سخة مشكولة بخط نہ 
جید فى ( ۹۵ ) ورقة » ومنها بدار الكتب المصرية 
صورة رقم ۲۲٩‏ فنون جميلة . 


أولها: 


) پستم. الله الرحمن ج الرحیم- الحمد اله رب 
العالمين وصلواته على سيدنا محمد وآله ؛ آما بعد 
فقد آمرنی من يجب علي امتثال آوامره والتیمن 
بالسعى فى مرامى خواطره أن أضع له مختصراً في 
معر فة النقم ونست أبغاده وادواره على نهج لفيد 
علماً وعملا ٤‏ فبادرته الى امرته متمثل" )6 
وآخرها : 





« ولنكتف بهذا القدر من هذا الفن » تمّت 
بحمد الله وحسن توفيقه » اللهم صل: على 
سیدنا محمد نبىالرحمةوشفيع الأمةوآلهالطاهر بن 
وسلم » فى شهور سنه ثلاث وثلاثين وستمائة » 
الم اغفر لکاتبه ولقارئه وان نظر فيه وقال آمين 
با رب المالین ) . ۱ 


سنة ۷۲۷ ه بخط (عبد الكريم ابن السهر وردى» 


ونسخة أخرى بمكتبة بودليان باکشفورد 
رقم ۵۲۱ ) Ms. Marsh‏ ) مۇرخة سلة ۷۲۲ ها 
ضمن مجموعة أولها صفحة ۱۱۸ افرنجی » محنوبة 
بخط يوسف بن نعمان الاردینی و قابلها على نسخة 
بخط الشیح شمس الدين السهروردی تامیذ 
الصنف سئة )۷ھ . 


وبآخر هذه اللسخة رسم للعود ورسم آخر 
لآلة كانت تسمى « النزهه ) وهی تشه :419 


المعروفة الآن باسم ((0 سشطیر ) ورسمها ٠‏ 

وسنبين فيما بعد تعريف الحرو ف‌الو ضوعة 
بازاء الاوتار في هذه الآلة حتى يمكن للناظر فيها أن 
شمیز لفمها , 


و آما صوره العو د فلا تختلف عن العود 
الخشسی ذى الخمسة أو تار الستعمل في وقتشا 
هذا . 


(؟ ) الرسالة الشرفية فى النسب التاليفية (۸) : 


النفها لشرف الدین هارون بن الوزير شمس 
الدین محمد بن محمد الحوينى المتوق سسلة 
۵ ه + 





ا 


(۱۱) 2 المحير من الشروز » بعنى من مقام ( بياتى وروز ) معالتركيز على اللطقة الحادة من طبقة الحر , 
(- 1۷ ) (( الراست ) قديما ؛ هو المقام المعروف الآن باسم( راست شرقی ) , 


( ۱۸ ) وهذان المصئفان قام بتحقيقهما الاسثاذ غطاس عبد املك خسبه وراجمهما وقدم لھما د, محمود احمد الحفنی » و 


تحت الطبغ بالؤيئة الفاهة تلا ی والنشر ٠‏ بالقاهرة ٠‏ 


۸۸ 














۹۰ 


عالم الفكر ‏ الجلد السادس ۔۔ العدد الاول 


وأقدم لسخة من هذه الرسالة محفوظة 
بمكتبة برلين رقم 00.51 مؤرخة سنة 51/1 ه في 
( ۸۲) ورقة » ومنها صورة بمكتبة معهد أأو سيقى 
العربية بالقاهرة . 
أولها: 

( سیم الله الرحمن الرحيم وبه العصمه 
والتو فیق » آحمد الله على آلائه واشکره على 
سوابغ نعمائه واصلی على النفوس المقدسة من 
رسلة وأثبيائه » خصصوصا على محمد وآله 
وأصفيائه » هذه رسالة تشتمل على علم النسب 
التأليفية على نهج استنبطه القدماء ,... » 
وآخرها: 

( تمت الرسالة والحمد لله رب العالمين 
ب وصلى الله على سیدنا محمد النبى الامتی وعلى 
آله الفر* الطاهرين وسلم » على بدى الضعيف 
الراجى الى رحمة ربه وغفرانه.آبی محمد بن بحيى 
بن السيد فضل الله الساحوستانى ہوم ااثلاثاء 
الخامس والعشرين من ذى القعدة شهور سنة 
أربع وسیعین وستمائة بمحروسة دار السسلام 
بغداد حامدا الله تعالى على نعمه ٤‏ ومصليا على 
نيه محمد وآله أجمعين ) . 


وتوحد عدة نسخ اخری أشهرها : 

چو نسخة بمكتبة طوب قبو سراى الا ستانة 
رقم ۲۹۱۲۷ فى )١١6(‏ ورقة بخط فارسى دقيق ؛ 
ومنها صورة بدار الکتب الصربة رقم ۲۸ فئون 


۹ مورخة سنة ۸٩۷‏ ه وهی التی اعتمد عليها 
البارون ديرلانجبه فى ترجمة هذه الرسالة الى 
الفرنسية ¥ 


هو ونسخة بمكتبة أحمد الثالث باستانبول 
رقم ۲۹۰ بخط الضياء حسين بن أحمد بن محمد 
مؤرخة سنة ۸۲۷ ه فى (58 ) ورقة ب ومنھا 





صورة ( میکرو فیلم ) بمكتبة المخطوطات بالجامعة 
العربية بالقاهرة رقم ۱6 مسلسلة موسيقى . 


والمادة العلمية فى كلا المصنفين نكاد تکون 
واحدة » غير أن الأول وهو كتاب « الادوار » أكثر 
تركيزاً على أدوار الحماعات - وهذه تشه مقامات 
الألحان في وقتنا هذا ثم على ما آسماه ال لف فى 
الفصسل الاخیر ( مباشرة العمل ) و شضمن أمثلة 
لتدوين لغم الالحان الحرثية بحروف ندل على 
النغم ٤‏ ثم بأعداد تدل على أزمنة دور الاشاع » 
وكان هذا هو الذی ميثر كتاب « الادوار » عن 
« الرسالة الشرفية » رغم أن هذه أتى فيها بكثير 
من أصناف النسب التأليفية فى الاحناس اللحنيةغ 
لم پوجد فى غيرها من ال فات العربية نیا اوسیقی؛ 
اذا استثنینا كتاب ( الموسيقى الكبير » للفیلسو ف 
أبى دعر الفارانی ٠‏ 


والشاهد أن هذين المصنفين قد قریء 
اكثرهما على ال لف فى حیانه»آو روجع على نسخھة 
مقر وءه عليه أو على أحد تلاميذه » فقد اوحظ أن 
بعضها أكثر کمالا" من بعضها الآخر4دون أن بجعل 
لا قدم سخه‌منهما ضروره التمس.ءك بحملةمعیئة قد 
تکون غير ممهدة لا ليها أو مكملة لما قشلها » قلا 
تخلو بعض النسسخ من زبادات على بعضها قد 
تكون ضروریة لسسياق القول . 


ومع ذلك » فان كلا منهما یکمل الآخسر فى 
مادته» فما نقص من آحدهما أو ام بكتمل فيه نحده 
فى الصنف الآخر » ولذلك بحتاج الناظر فى احدهما 


فاما کناب ( الأدوار )) فقد قسمه ااؤلف الى 








الفصل الأول فى تعریف النغم وپیان الحدة 
والثقل . 


الفصل الثانی - في تقسیم الدساتین (۱۹) . 
الفصل الثالث ‏ فى نسب الابعاد , 





1٩ (‏ ) (( دساتين » ودسئانات جمع دستان : لفل فارسى يعن ىامائن النفم فى سواعد الآلات» و يرادفها بالعربية ( العتتتب* )), 


ih 5‏ جج سو لد 05 


۱۹۰ 
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الفصل الرابع ‏ في الأبعاد الوحبه للتنافر . 
الفصل الخامس ۔۔ فى التأليف اللائم . 
الفصل السادس ۔۔ ف الأدوار ونسبها . 
الفصل السابع ‏ فى حكم الوترين . 

الفصل الثامن ‏ فی سوه أوتار العسود 
واستخراج الأدوار منه . 

الفصل التاسع فى أسماء الأدوار الشهورة 
الفصل العاشر ل فى تشارك لغم الادوار . 
الفصل الحادى عشر ‏ فى طبقات الادوار . 
الفصل الثانی عشر بت فى الإاصطحاب غر 
المعهود , 

الفصل الثالث عشر ‏ في أدوار الابقاع . 
الفصل الرابع عشر ‏ فى تأثير النفم . 
الفصل الخامس عشر فى مباشرة العمل . 
وعلى غرار من سبقه من كتاب العرب نرى 


صفی الد تن فى کناب الادوار ستعمل الحروف 
الأبجدية فى تمييز النفم و فق ترتيبهافى الاوتار » 


۸ ۳: 
۹ ۲0 








1 حطس 


۹ 


صفی الدين الأرموى الغدادى 


يوسف يعقوب الکندی وهی « رسالة فى خر 
تأليف الألحان  )(‏ وقد و صف الكندى من النغم 
ف ٩1‏ العود بين 7 الہم وبين سابة آلثنی 


اثنتى عشرة نغمة من (1) الى ( ل ) تخرج بقسمة 
البعد اطینی با دی ) 7 ) الى بعسدين 
اصفرین » آحدهما بنسبة 545 ہے ٩۰‏ سنت © ` 
والآخر بنسبه 4 » كمافى الترتیب الفیثاغوری 


وکل“ منهما قریب" من نصف بعد طنینی » وکل 
وثر بحیط بخمسة منها » على هذا الثال : 


اما صفى الدين فقد قسم البعد الطنینی 
بالحدين ( ۹/۸ ) الى ثلائة أبعاد صسغار فصارت 
الأبعاد الحادثھ ۴ کل وتر سسسعة على دسساتين 
محدو ده بمسمّياتها 2 وع النعم من مطلق ااہم 
الى سسابة الثنی سبع عشرة نفمة ٠‏ 

وقد لجأ تر نيب الحروف بازائها بأن جعل 
لذى الخمسة فى ذى الكل الاثقل » من مطلق البم 
الى سبابة الثاث النفمات من )١(‏ الى ( يا) ولذى 


۱ لم 
ا لن 
امفی/. 
الزیر 
الربرالانه 


دساتان المور هن ريسالي ق مير تا لف الان للكررى 
رالمريت الالٹ هم 





۲١ (‏ ) نسخهة وحيده ضمن مجموعة رقم 1١41١‏ 0۲ بالتحفالبریطانی ناقصة من أولها مؤرخة سنة ۱,۷۳ ه عن نسخة 
تاریخها سنه ٦٦٦‏ ف بمدينة دمشق » قام بثرجمنها الىاللفة الالانية دكئور روبرت لاخمان والدکلور محمود احمد 
الحفئی مع التصحیح والشرح والتعلیق طبع لیبزج س۱۹۲۱ م , 


کش 


۳۹۲ 


عالم الفکر - الجلد السادس ۔۔ آلعدد الاول 


الاربعة من سبابة الثلث الى سبابة الثنی النفمات 

با )الى ( بح ) » فصارت نفمه ( بح ) من 
سبابة الثنی صياحا بالقوة لنغمة مطلق البم © ثم 
جعل النغم فى الدور الثانى » من ذى الكل الاحد؛ ؛ 
على الترتيب الذى تقدم . 


شر أن الو ف لم بحداد تسا محل وده 
للأبعاد الصوتية يمكن أن نفرضها اساسا لتعريف 
السلم الموسيقى فى القرن السابع للهجرة » وذلك 
انه ابتدا في الفصل الثانی بقسمة الوتر الى سبعة 
القديم المعدئل على الوجه التالى : 


البعد الطئینی : بنسبة ۹/۸ ہے ١٠٢‏ سنت 


(۰ /٩( وتقرب بالحدين‎ ٢ E 
بعد اللقينّة ۰ دة اج ہے ۷۰ سلكت و‎ 








ثم عاد فى موضع آخر في الفصل | 
ان البعد الطئينى » كنسسبة (1) الى ( د 
وهو نسبة المثل والثمن » وسسميه بعد ( ط ) 

وان بعد المجنب كنسبة (1) الى ( ج ) » و 
هو نسسبة المثل وجزء من خمسة عشر بالتقريب 
= ( ۱۹/۱۵ )ا ولسسميه بعد ( ج ) 

وان بعد البقية فكنسسبة (1) الى (ب ) وهو 
( ۲۰/۱۹ ) » وسمیه بعد (ب) 
الشرفية )) ما ملخص قو له ٠‏ 

« وأما أرباب الصناعة العملية فأن الأبعاد 
اللحنية عندهم ثلائة » أعظمها ۲۱) کل* وثمن 
( ۹/۸ ) وأوسطها کل“ وجزء" من ثلاشة عشر 
( ۱/۱۲ ) (۲۲) » وأصغرها الفضلة (۲۲) . 


الم 
المتلث 
المثن' 
الزير 
االعاد 


رساتةن د 1 تفت سل یت 





( ۲۱ ) وهو متوسط الابماد الثلائة من الكتوالية العدديةبالحدود ( 1./۹/۸/۷) . 


( ۲۲ ) وهذه بعنی بها النسسة الوسطی من الابعاد الخمسة ق‌التوالية بالحدود ( ۷۱۰ ۰ 


( ۲۳ ) يعنى بالفضلة بعد البقية بنسبة ( ۲۰/۱۹ ) تقریبا , 


۲۲ 





۴ ووو ببسب 











۱۹ 


صفی الدین الارموی البقدادي 


وبذلك تصیر نفمة ( ج ) فى الوسط بين الوضم « الدواثر » » أربعاً وثمانين جمعا » منها ما هو 
الأول بنسسة ( ۱۰/٩۹‏ ) وبين الوضع الثانی بنسية مشهور الاستعمال الی ومنا هذا ؛ ومنها ما هو 

۱ ۱ 0 71 5 ۳ 4 مها مأ : لم أصلا . 
٠١/١ (‏ ) أو بالنسبة ( ۱۲/۱۳  )‏ وقر مين قلیل الاستعمال » ومٹھا ما هو غير ملام 


ذلك فی شرح کتاب الادوار باستعصاء ۰ ۱ فأما الأحناس المسعة التى عددها فهى : 
فأما النغم على الوجه الذی حلدده صفى | - (عشاق ) طل طہ ب 
الدين على آلة العود فهو على الوحه المبين ادناه ۰ ١١ ¥ ٣‏ 
۱ ۱ ۱ وهو بعيئه ما سمیه الآن جنس « عجم » أو 
وقد آوضح صفی الدین فى الفصل الخامس ( جهارکاه » 
الأجناس بفمازاتها او بحستاسانها القوبة فى اثنى ۲۳ ۱ ۲ 
السبعة الاجناس وحمل فروعها من أصناف ذی ( عشاق » 





وتلك النفم وما بقابلها من صیاحانها فهی على الوجه التالی ٠‏ 








النشمه جوابها 
| مطلق الب وسبابة المثنى 
بعد (ط ) ب 3 بعد ( ج ) 
ی ل 
د كب سیابه الم وبنصر الثنی 
بعد (ب ) ۳ | كا الوسطى القديمة من البم ومطلق الزير 











۱۹۲ 





۹ بعد ( ط ) 7 3 
5 كه | مطلق الثلث وسسابة الزير 
۱ عد ( ط ) ل كو و بعد ( ج ) 
ی کر 
۱ داب با کح سبابة الثلث وشصر الز بر 
۱ ۱ بب ۱ کیل الوسطى القديمة من الثلث ومطلق الحاد 
ْ بح 5 
بعد ( ط ) ۹ ۳ 
1 به لب مطلق الثنی وسبابة الحاد ۱ 
۱ و إلى 0 
0 بعد (ط ) نز لد | بعد ( ی ) 
۱ نح له | سبابه الثنی وبنصر الحاد 
۱ 





۳۹1 


عالم الفکر ب الجلد السادس ‏ العدد الاول 


۳ تب (ايوسليك ) ب طہ ط 
۱ ۳ 


جل 


وهذا هو الحنس الدی د نسمية ( کردی ) 


۳ 


۲ ۲ 


هوه (توروزأو جہ ج ط 
0( 


اس یپ پ 


۹ ۰ ۲ 
وهو ايضا الجنس , المسمى ( سيكاه ) أو « عراف » 


٦ے‏ (غسسراف ) 


۷ - ( اصغهان ) 


وو سد الود د 

۲ "۲ ۲ ۲ 

وهو جنس مركب شسبه ما نسميه ( اصفهان 
بياتى ) ب بحدث من خلط جنس السسپگاه 
على ١‏ الدوکاه ) مع حنسی ( البيائى ) 
ويستعمل فى التركيب المسمى بذلك الاسم . 


وتلك التسمیات الاصطلاحية القديمة 
نقلناها عن كتاب « الرسالة الشر فية » من المقالة 
الخامسة ؛ وقد فصل متها أبشا الصنف السابع 
الى جنسين مفردين هكذا ٠‏ 


واهموی 


| 
اء 
1 


وهو شبه جنس الصبا المسمى « مراکب ( 


زیبرافکند حہ ج ب 
٠ ۲ ۲‏ 
وا کہ کے لہا سم سل ( الصا ) لیس ی ( كو حك ) 
و جو سر تہ لا هد سا 8 7 
4١ £‏ یں ی ) له و 00 4+ 4 
واماأااصساق دی ا تلخمسی اه لدي سيل ٭ فهى 


باعيانها تلك الأجئاس السبعة التى فصئلناها آنفا 
مضانا ار رر ہی جح جع 


۱ اما الم ده , الم‎ A 
. الا خلت واماق الطر ف الا تقل‎ 


وباضافة کل وأحد من هذه الا صناف‌الاثنی 
عشر فرعا فى جمع متصل الى كل” واحد من تلك 


الأحناس ۱ لسسعه التصم الجماعات الى تؤ لف من 
کا اران ها ھا کی ای 
تست أربعا وئمانین جمعا هی ھی 


ومن هذه الحماعات الار یم والئمانین فید 
اشتهر فى ذلك الوقت منها اثنا عشر دور » كانت 
تعر ف بأسمائها وهی : 
١‏ (عشاق) الدائرة الاولى ' 
وهو شبه فى وقتنا هذا 
امقام السمی ( اسکی عجم ) أو « عجم اصل » ب 

ایض متام الجن 

السمی ( جهاركاه مصری ) 
الدائرة الرابعة عشرة 
وهو مقام )0 نماوند أصل 
) ویشبه أيضا مقام ( عشاق دوكاه ) 


حت :( موی ) 


۳ ”ب (أبوسليك ) الدائرة السابعة والعشر 
أصله وفرعه من جنس ( الكردى ) ی جمع متصل 


¢ کے ؟ م3 ١‏ مھ الا 
4 نهد إ لالس ەا | 20,1 امرلعون 


قى ) أو هو بعینه مقام ( کے وو ان 
عل , أساس , ثفمة « النکا 
نی پک 2 


الدائرة التاسعة والستو 
ق ) مع استعمال هيثة ( العراق ) على نغمة 
( السیکاه ) ابضا . 


٦ے‏ (آصفهان ) الدائرة الرانعه والاربعون 
وهو بعینه مقام ( بكاه ) 


ل وسمی بتلك الت لتسمية فى تونس والفرب ۰ 


۷ سس (زيرافكلد) 


وهو مقام ( نوروز بياتى ) 
مع تشبيه بجئس ( الصبا ) على « النوا  »‏ وهذا 





لاد eet‏ تک 








جنس ( حجاز کار ) على 


م ( رل ) 


« الراست » و فرعه جسن (راست ) على (النوا) 
و ( ساتى ) على ١«‏ الو 

سليك  )‏ وهو قليل الاستعمال ف مصر . 

۹ (زكوله) الدائرة الثانية والاربعون 

و شسته هذا معام أالحن 


السمی ( راست مر صتع ) أو « سئله راست » ب 


أصله حجنس 00 راست (( 


وفرعه ( ححازكار ) على 0 الجهاركاه ) في طريقة 
مقام ( جهاركاه تركى ) 


الداثر ها لخامسهوااستون 
و هسو طربشه 2 معام 
( سوزدل ) على أساس نفمهة « العشبران ) وهو 
من فصلة ۱ الححاز ) ۰ 


,اب (راهسوی) 


الداتر ها لثالثه‌و الخمسون 
وهي طر نة مشسام 


( العشیران ) أو هو طريقة مقام (بياتى أوروز) على 
« الدوكاه ) , 


۲-(حجازی) ‏ الدائرةالرابعةوالخمسون 
وهو شبيه بطريقة المقام 
السمی فى وقتنا هذا ( شورى ) من فصيلة 
( البياتى ) . 

وهنا بازمنا أن ثنوه بان جنسى ( الحجاز 
والحجازكار ) لم بستعملا فى الالحان العربية الابعد 
القرن السابع للمجرة » ولذلك نجد فى تلك الدوائر 
الاریع والثمانين بعض ما بمكن أن سشدل فيه 
جنس ( السیکاه ) باحد ذينك الجنسین على اآوجه 
الشهور فى مقام اللحن . 





.2 اتے۔ 
دا 
يرف 


صفي الدین الارموی اللبقدادي 


و کانت توجد غير هذه الأدوار الاثنى عشر 
الشهوره سته من اصناف الرکات کانوا سمونها 
«أوازات») جمع « اواز (۲6) - وسعنون بالاوازات 
بعض مقامات الألحان الرکة التامة أو النافصة 
مما لاندخل فى عصداد الحمامات على الترتيب 


والأوازات فى عهد صفى الدين ستة وهی : 


( کواشت ‏ كرذانية ب نوروز ‏ سلمك ‏ 
مابه ب شهناز ) . 


( الأدوأر ) بعد تحقیقه ۰ 


وكما لجا صفی الدین الى تعريف النغم 
بالحروف الأبجدية تباعا على الوحه الذى قدمئاه 
تلا » فقد اتبع أبضا فى تعريف آزمنتها الأعداد 
الهندبه بالحساب » وذلك حتی ندل هذه الاعداد 
على آزمنة النغم فى ادوار الأبقاعات . 


فالعدد ( ۱ ) وهو الخفيف الطلق ( ۸/۱ ) 
كان بدل على اصفر الأزمنة فرضا » وشصسه 


لآن بالعلامة م 


۲ 1 


والعدد ( ۲ ) وهو الخفیف الأول ( 1/۱ ) 
كان بدل على ضعف ذلك الزمان الاصفر ؛ و شبه 


ما برمز له الآن بالعلامة 1 


و کلا هذین آلعددین بتألف منهما بالتضعیف 





( ۲6 ) آوازه س لفظ فارسی پمعنی صسوت أو جماعة نفومحدودة » ويعلى جلبة او شهرة , 


۰ 


۲۹٦ 


وسا را ۱ 
الماد الد اللہ ری ه 

, اس سس اس - 
وا ا اص مید سیا لاد وات 


رر 
و و ما ام ی 200 >" 


درد اول مرا لش ۳ لوالا د وان 


وھ ع ہے سس 


ودم اعرد 
عاو وی ا 


ر 


000 ۰ 9 
7 07 ر مر 2 
کول کین + حون چبارک 


(( صورة فوتوغرافية من الخطوط رقم ( 4۲۸ ) ((فئون جميلة))بدار الکنب المصرية نسخة مؤرخة سئة ۷۲۷ ها بخطل 
شد الكريم بن السهروردى ( کناب الادوار ) لصفی الدين الأرموى التو سلة ٦۹۳‏ ه ) , 


کی 











سے | 





والعدد ( " ) هو مخموغ زمائی الأول والثانی 
وهو الذی برمز له بالعلامة “۴ أو العلامة ]چ 
او العلامتين را أو بعکسهما تبعا لوقعه فى 
والعدد ( ؟ ) هو الزمان الذی سباوی ضعف 
الثانی أو آربعة آمثال الاصفر » وهو ما برمز له فی 
التدوینات پالعلامة 0# أو بعلامتین أو أكثر من 


تلك . 


العدد ( ۸ ) وأنضا المدد ( ۱۲ ) وما زاد على ذلك , 


7 





الو 


کا باخام ريُرقواه میت وماع ده 
لاس با لمرو ناته ۰ زان نا ره مرا 


و 
۵ ه 
بو / رد ۱۵ هروه کے دا 


بقن رد دز پت 


دنه سے سی سے عه 6 





۷ 


صلی الدين الارموی البغدادي 


وکان الغرض من استعمال هذه الاعداذ هو 
ابخاد طريقة ممكنة لتدوین الالحان - وتعد هذه 
اقدم ما وصل الینا عن العرب فى تدوین هيئة لحن 
محدود النغم والابقاع . 


الناظر فیها الى حنق وآن یکون بصصير؟ بالنفم 
والابقاع ‏ فالعدد )٦(‏ مثلا متی وجد بازاء جزء 
من اللحن أو بازاء نغمة واحدة فليس هو فى ذاته 


تلك النفمة فقط ٤‏ بل انما بلزم الناظر في ذلك ان 


دش سم تلك النغمة ہما نجاورها بحسب ما تقتضیه 
سير اللحن ومثال ذلك : فوله (طر شه من نوروز ہی 
ضرب الرمل ) ۰ 





/ 
۱ کح ید وامہ < 
2 


م 2* 


0 م یا ين مرت هقی 


«۳7 


7 1 


۷ 





۸ 


الم الفکر ۔ المجلد السادس ى العدد الاول 


فهو يسنى بذلك أن نغم اللحن من مقام 
( نورول ) وأبفاعه من ( الرمل ) » وهذا الايقاع 
كانوأ ر بستعملونه في القرن السسابيع للهحره على 
الوجه الذى بستعمل به الآن أصول ( سنکین 
سماعی 1/۱ ) . 


واا نلاڈحظ آله صدار ذ الک الصوت بطر بقة 
له ھکذا : 














ومعنى ذلك أن هذه النعم بحيط بها أربعة 
أدوار فى ابقاع الرمل ( ۸/۱۲ ) 
نغمة به هی نفمة النوا 


ب بفرض ان آم 7 
(1) 
نفمة ی هی نغمة ١‏ اسميكاه 


نفمة ح هى نغمة الدوكاه 


فالعدد ٦‏ بازاء کل من النغمات ( به » بب » 
ای ) ليس قاصراً على كل منها فى نقرة واحدة بل 





سن 


1 
تك 


انما يجب أن شیم كل مٹھا بالنفمة التى تجاورها 


فى حدود نصف دور الرمل 4 


والعدد ۱۲ بازاء النغمتین ( ( ح ) و (ى) 
لا یکون بازائهما فى نقرة واحدة بل انما بلزم أن 


تشتبع کل نفمة بما بجاورها وبلیق بها فى لحن 


» النوروز ا ف حدود زمان دور ) الرمل ( با کمله 


) ۸/۱۲ ( 


فأما دور ( الرمل ) فقد كان بؤخذ فی الفرن 
السابع للجهرة بتوالی النقرات ( الرسم ادناه ) 


وأما ( نوروز ) فهو یعنی به مقام ( بياتي 
نوروز ) على آساس نقمه ( الدو کاه ) داستعمال 
( بياتى النوا ) فرعا له وهو بعينه مقام 
( عشیران ) مع اختلاف الطبقة . 


فمتى روعى عند النظر في التدوبنات التى 
وضعها صفى الدين في نهابة كتابه ( الادوار ) 

نمييز اللغم وآزمنتها فى دور الابقاع وامكان 
تهيثتها فى التلحين على أسلوب مقام اللحن ا مو ضوع 
أمكن أن بأتى الناظر فيها با صح هيئثة لحنية 
لذلك الدور . 


وی ذلك الصوت الذى تین بحب أن نلاحظ 


( سنکین سای ۸ ) 











الا نقاع فى الاربعة الادوار هو : 


على صشکم (۲۵) با حاکمیب سن ٹر فقو | 


۱۳ 5 5 5 5 ۱۲ 
سم 4 
4 زب ی ِب ئ ب 2 
نوا حهار گاه سيكاه ‏ حپار کاه اسیکاه دوکاه 
جهار کاه 


وقد شين ندونس هذا الصوت فى شر ح 
کتاب « الادوار » » على التسوية الصغيرة التي 
يكون فيها نغمة ( العجم ) مسساوية تمديد ( صول 
01 ) ولغمة ( الکردان ) مساوبة تمديد (لا م1 ) 
وبذلك تصیر نغمة (ح) وهی ١‏ الد و کاه ( أساس 
اللحن » مساوية تمديد نغمة ( سى :و) الوسطی . 





آما كناب ال ساتلة ال فة ے نید حعله 
لو اف و + 7 
الو لف خمس مقالاث : 


المقالة الاولى : فى الكلام على الصوت ولوا 
حقه وفى شكوك واردة على ما قيل فيه . 


القالة الثانية : في حصر نسبالاعداد بعضها 
السی نعض 6 واستخسراج الابعاد ونسسھا 
والتنافر ٤‏ واسمائها الوضوعة لها . 


۹۹ 


صئی الد ین الارموي البغدادی 


القالة الثالثة : فى اضافات الابعاد بعضها 
الى بعض وفصل بعضها عن بعض واستخراچ 


ا _ :ا او ۱ 


ال ساس من الابعاد الو سطی ۰ 


المقالة الرابعة : في ترتيب الا جناس فى طبقاتك 
الانماد العظمی وذکر نسھا وأعدادها + 


القالة الخامسة : فى الایشاع ونسب ادوارہ 


۸ ۱ م Iu fS > 1١١‏ ۷۱ ۱ .اا ,۲ ۶ 
وا سای الي شه مسح لیا ال لحان لالمساعة 
العملهة 4 


وأشهر هذه ما حاء فى المقالة الثالثة ب فقد 
عدد فيها اصناف الاحناس القوبة على حدود من 
التوالیات بالحساب بنسب طول وتر محدود » 
بمكن بها متی اعیدت من الجانب الاخر على 
اساس مقادیر اللغم ذواتها أن يعرف اللائم من 
الاجناس وغير اللائم . 


ومن أمثلة ذلك تر ئي بأبعاد اصناف الجئس 

قال (59) . 

)0 ولنفصل مله (۲۷) گلا" ونمن" کل ثم من 
من‌البافی کلا" ونسنم کل فيبقى کل“ وجز" من 
خمسة عشر حزءاً من کل" و لسسهی التصسل 


۳ ۹۷ 
1 


ال 

ا 
ی 
سا 


وترئیب أصنافه السته وأعداده على هذا 
المثال : 





( ۲۰ ) العدد ۱۸ كما فى الخطوط هو العدد ۱۲ مضافا اليهلازمة خارجه من دور الايقاع , ` 
( ۲۹ ) انظر صفحتی ۲۸ › ۲٩‏ من المخطوط رقم ۲۲۸ ( فئونجميلة ) بدار الكئب المصرية عن نسخة طوب قبوسراى 


( ۲۷ ) يمنى : ولنفصل من بعد ذى الاربعة , 


(۲۸ ) التصل الاوسط هو الجنس الذى يستعمل بدلا من ذىالمدتين على الترتبب الفيثاغورى القديم » فیؤخذ فى التوالیة 
العددية بالحدود ( ۲۲/۲۰/۲۷/۲6 ) وهو هیثة جنس( المجم ) , ۱ 


۳۹۹ 


م +۳۲ 


عالم الفکر - 


۱ لُجلد السادس مب العدد الاول 





فده الاصناف الستة هی فى الحقيقة 
الانواع الثلائة من الجنس التصل الاوسط . 


فالصنفان الأول والخامس ؛ متی اعیدت 
فیهما الحدود من‌الجانب الاحتد* فانه بحدث‌منهما 
حدود نفم النوع الثالث من الجنس التصل 
الاوسط . 


والخامس منهما أصح فى ترتیب الاعداد » 
ويخرج مته الحنس المسمى ف وقتنےا هذا 


( کردی ) » على الاساس ( سى زع ) من المتوالية 
بالحدود : 


ال الثفمات ۳42 ۲۰ 
بتوالى سی ) (دو) (رى)(مي) 

| وایضا فالصنف الرابع ‏ هو اصل متوالية 
ذلك ١‏ لحنس ولوعه الأول 6 على الأساس 
( صول 801 ) في المتوالية بالحدود : 


۳٣/۰۰/۰۲ 


بتوالى تخت رول ) رل | 


سى ) ( دو ) 
++ 






وهذا هو الجنس المعروف الآن باسم جنس 


( العجم ) 


والصنف السادس كالرابع أيضا ٤‏ فهو هذا 


الجنس بعينه محولا على الاساس ( ری Re‏ )ف 


۸۸۰۰۹ 


f 


بتوالى النغمات (ری ) ( می ) ( فا) ( صول ) 

والصنفان الثانى والثالث » بخرج منهما نفم 
النوع الثانی من ذلك الحنس > والثائى منهما 
أصح” فى ترتیب الاعداد » وهو الجنس المسمى فى 
وقتنا هذا ( نهاوند ) من المتوالية بالحدود 


ار الس ۷ م 
بتوالى یت (لا رس )دو ری 





وأما الحشس التصل الا شد و هر ما نسسممية 
« التصل الثالث » » فقد عدد أصئافه بقوله : 


)0 ولنفصل منه کلا" وتسلع کل »ثم نفصل 
من الباقی كلا" وعشنر" کل*» فيبقى کل" وجز" من 
احد عشر جزءآ من كل » وسمی ( المتصل 
الثالث ) (59 , 


فهذه الستة الأصئاف هی بالحقيقة الأنواع 
الثلائة للجنس المتصل الأشد وهو جنس 
( الراست ) » على أساس النغمة (لا ) أو (رى). 

فالصسنفان الثالث والرابع » متی اعیدت 
فيهما الحدود من الجانب الآخر فكلاهما النوع 
الأول من حنس (الرأست ) . 











۳۰ 


صفی الدین الارموی البغدادی 


الاعداد » فیوخذ على الاساس ( دی م8 ) من 
التوالیه بالحدود : 


۱۹ 
7 
(مى) (فا) (صول) 


من النفمات ‏ (ری) 


حنس ( الراست » ب وهو جنس ( ألمياتى ) . 


المتوالية را لحل و ذ 1 


دنت اصلافه واعداد ها على هدا المتال ؛ 


۳۲ ضر عار 


اد ۳۹ ا 


اوه 





۲٩ (‏ ) التصل الثالث » ويسمى ( الاشد » » وهو الجنسالقوى المستقيم السمی ( راست ) فى افضل متوالياته . 


۳۰ 


سپ بپ 
۱ 1 


عالم الفکر ب المجلد السادس ‏ العدد الأول 


,۳ / ۲۳ 
ج 


من اللفمات ( می ) ( دو ) 


ع / .۲ 


( دی ) ( می 
فأما الخامس والسادس فهما آنضا آلئو ع 
( سیکاه ) أو « عراق » ۰ 
والخامس منهما اصح فى ترتیب الاعداد فهر 


بمعدل ۱۳۲۲ ذیذبة في الثائیة؛ من المتوالية بالحدود: 


7 7 
( فا ) 


کی 1 اعم ا 8 
( دو و /( دی ۱ ( می 


فهذه هی الأصئاف الستة التی تخرج من 
الجنس المتصل بنوعيه الاوسط والاشد » فثلاثة 
منها هى انواع جنس ( العجم ) وثلاثة هى انواع 
حنس ( الراست ) . 


۱ وىك‎ | 211 awl ا 5 1 راحم‎ ٩ 
. الدن کتاب ( الادواد ) كما تعدم العرل فيه‎ 

















مؤلف الكتاب استاذ مساعد للعلوم 
السياسية فى جامعة نيوبورك » ورئيس برنامج 
دراسات شرق آسيا الخاص بكلية 
Washington Square‏ التابعة للجامعة . 
وقد ولد فى شمال الصين واکمل دراسته 
الجامعية فى جامعة تابوان الوطنية » ثم حصل 
على درجة الماجستير من جامعة جنوب الينوى 
بالولابات المتحدة الامريكية » ثم على درجة 
دكتوراه الفلسفة من حامعة کولومبیا حيث 
قام أيضا بالتدريس بها . وقد اشترك فى 
تأليف كتاب الصين اليوم (10083 (China‏ 
( ۲۹۹۹ ) كما أنه شوم بتكملة دراسة مقارنة 
لتطور السیامی في الصين والپابان . 





عر كلمل : الدلتورة حور ما هد 


وقد نشر الکتاب‌اولا سنة ۱۹۷۰ بواسطة 
(Praeger Publishers ۳‏ فى نيوبورك ثم 
بواسطة (وومم2 Mal]‏ ا[ہط) قى لندن . 
وبقع الكتاب في ۹ صفحة من الحجم 
التوسط » وینقسم الى ثلاثة آبواب بالاضافة 
الى القدمة والخاتمة . وتناول الباب الأول 
الابعاد التاريخية والثاني الابعاد الابديولوجية 
والثالث بتناول الابدبولوجية والتطبيق مند 
سنة ۱۹۲۹ ۰ وهو أطول الابواب الثلاثة . 


فى مقدمة الکتاب القصيرة بوضح ااؤلف 
هدفه من هذا الكتاب » وهو تفسیر ظاهرة 
الشيوعية الصيئية ببحث جذورها الثقافية, 





James Chieh Hsiung 


Ideology and Practice : The Evolution of Chinese Communism, Pall Mall Press, 


ہے ا = سس 


London, 1970. 


۳۰۲ 


۳۰ 


وهو فى هذا مد فوع بالاعتقاد بأنالماضى والحاضر 
القديم والجدید « والصينى » و« الماركسى » 
تفسر ككلعضوى معقد لایمکن‌تفکیکه ودراسة 
أى حزء منه على حدة ٠‏ وعليه فالکتاب 
لا يتناول فقط التكوين المفهومى لأبديواوجية 
یکین » ولکن أيضا وظائفها العملية > ویقوم 
بذلك فى نطاق الاستمرار الثقانی والتفر . 
و کجزء من عملية التفییر الثقافى المتد في الصبن 
الحدیثه الشيوعية واجهتها نفس الشاکل 
التی واجهت من قبل الافکار والاندیو لوجيات 
الاخری المستوردة وهی تتضمن : مدی التکامل 
والتناسق الفهومی والوظیفی بين العناصر 
الثقافية القديمة والجديدة » والطريقة التی 
بموجبها الجدید یکمل القديم » والعکس . 
وبوضح الولف أنه لن بتعرض للسوال 
الأول حيث بتضمن مسائل معقدة متشابكة 
تخرج عن نطاق هذا الكتاب ؛ ولكنه بتعر ض 
لشاکل أساسية على راسها : لاذا خيبت 
الكونفوشية امل الصين الحديئة ؟ ماذا قدمت 
الماركسية اللينينية للمثقفين الصینیین 
الرادكاليين ؟ کیف اصح ماو مارکا 
وزعيما للحركة الشيوعية الصينية ؟ كيف 
تطورت الشيوعية الصينية فى ظل ماو ؟ ما 
معنى فكر ماو » وما هى الجذور الایدیو لوجية 
للثوره الثقافية ٤‏ وما هى الجذور الثقافية 
والوظائف العملية لایدیر لوجية بکین ؟ واخیرا 
ما هو الوضع الابدیو اوحی للصین الشيوعية 
الپوم ٤‏ وما شكل الستقبل القرب ؟ 


وقد بدا او لف بداية علمية حيث تناول 
تعریف مفهوم الابدیواوجية ٤‏ واستعرض 
العديد من التعریفات لدد من الفکرن 
الغربيين ٤‏ وبين أن التحيز الثقافى الفسربی 
بجمل هله التعريفات غير صااحة للاستخدام 
علد بحث أيدو لوجية الصين , 


۳۰ 





واللف يركز على أهمية وأولو دة 
الأيديولوجية على التنظيم » ويرى أنه من 
الخطاً وضع التنظيم قبل الأبديولوجية في 
الأهمية عند بحث الصين كما هو الحال 
بالنسبة الغرب » حيث التنظيم ما هو الا 
وسيلة للوصول للاهداف > والأيدبواوحية 
عباره عن آهداف تقدم وصفات , 


ویشی اأؤلف الى الانجاهات الاربع التی 
تميز الصین الشيوعية عامة والأبدبواوحية 


)١(‏ نظرية الفصل التام التى تنكر ای 
استمرار كان مع الماضى ٠‏ وتركز على قيام 
الشيوعيين بانشاء امة جديدة تنفصل عن 
الثقافة الماضية . 


( ؟ ) نظرية « التاریخ بعيد نفسه » التى 
تنظر الى النظام الشيوعى كالدورة الأخيرة 
من تغیر الاسر اللکة . 


( ۲ ) أتجاه « الدراسة النصوصية » التى 
تقارن كتابات ماو بكتابات ماركس والكتاب 
الماركسيين الأوائل وأوضاع الثورة الصينية 
مع مضمون الماركسية اللينينية المترمتة . 


( 4 ) اتجاه « الاصالة » الذى تشابه 
مع الاتحاه السابق ؛ ویرمی الى توضيح ما اذا 
كانت الماوية تتضمن عناصر جديدة متميزة 
أو انها محرد اعادة صياغة للاوضاع الماركسية 


وبری المؤلف أن كلا من هذه الأاساليب 
التحلیلیه له ميزته » ولکن کل من له 
نقائصه . فالاولی مبسطة للفابة وتسط 
الامور اکثر مما يجب . والثانية قد تغفل 
المشاكل الجديدة وما بترتب عليها »والثالثة 
فى تحلیلها للنص قد تغفل الحقائق الصينية 

















والتطبیق > والرابعة قد تغفل التغییرات التى 
ارات مع التطبيق . ويؤكد أنه خلال التاریح 
الثقائى للصين فان القيمة الأساسية كانت تركز 
على التوفيق والتوليف بدلا من الاصالة التى 
بهتم بها الغرب » وان هذا هو التقليد الذى 
سار عليه کونفوشیوس ولم بخرج عنه حتى 
ماو نفسه , 


وج کد الولف أن الدراسة الاکثر توازنا 
وفاعلية الشپوعية الصينية بحب أن تأخذ 
فى الاعتبار « العوامل البيثية » مثل الخلفية 
الثقافية والقوى التاريخية » وبحب أن تحتفظ 
انضا بوعى عن تشايك الممثلين والأحداث بين 
الافکار والتطصیق »© كما بحب أن تأخك ف 
الاعتبار آنضا الجذور الثقافیه والقیم القننه 
فيدلا من الحدل حول ما اذا 
كانت الشيوهية الصينية فريدة ام لا بجب 


للا ند بو اوجیه . 


أن بقوم ببحث مدی التناسق والتکامل بين 
القدیم والجدید » وبين الصينية والارکسیه 
والوسائل التی عن طریفها امتزجت وتطورت 
افکار مارکس على مر الایام کرد فمل لتفیر 
الثلروف . ومع أن ماو ظل موالیا للمبادىء 
الماركسية الأولى الا أنه في ظروف مختلفة ؛ 
اعطی معان جديدة وترکیزا جدیدا 
للمفاهيم مثل الصراع الطبقی وخطر الشعب 
والمركزية الديموقراطية . ودراسة الشيوعية 
الصينية » كما بوضح ااؤلف »© .يبمكنها أن 
تسنتفید من اتجاه قائم على ترابط فروع 
العر.فة : علےم:الاجتمساع » الانثروبولوجيا 
الثقافية » الفلسفة السياسية والتارب سیخ 
والتحلیل اللفوی . وااؤلف فى هذا لا بأتى 
بالحديد حيث أن هذا الاتحاه أصبح ریسا 
فى العلوم السياسية فى دراسة النظم السياسية 
والحياة السياسية : 


86 © ¢ 





۳۰۵ 


الأيد بو لوحية والتطبیق 


في الباب الأول عن الابعاد التاربخية بناقش 
الولف تفکك الوضع التقلیدی ٠‏ فيو ضح كيف 
أن الصين القديمة كانت تتمتم بنظام اجتماعی 
متماسك وهادیء نسبیا . واه لیس صحيحا 
القول بانه قبل الشسورة الشيوعية كانت 
الانتفاضات الاحتماعية والسياسية الوحيدة 
هى تغيبرات الا سر اللکبة وثورة الفلاحین . 
فقد مرت الصين فى تاريخها الطويل قبل الثورة 
بخمس فترات من التغيير الثورى ۰ توحید 
الصين على بد أول امبراطور لاسرة تشين 
المستبد ( ۲۰۹۰-۲۲۱ قبل الميلاد ) » محاولة 
انشاء ثقافة ارستقراطية اثناء فترة الأسر 
الست ( ۲۲۲ - ۵۸٩‏ ) 4 محاولة أسسرہ 
سولج احلال طلیعة متعلمة من الطقاث الدنیا 
محل الطبقة الارستقراطية الحاكمة ( ٩۱۰‏ ب 
۹ ) ؛ وعصيان تایبینج Taiping‏ 
کمحاو له لاقامة دولة دنیهاشتراکیه (۱۸۵۰ - 
65 ) » والحركة القومية التی سسبفت 
الشيوعية والتی بداث بثورة دکتور صن یات 
سن San Yat-sun‏ وانتهت بحر که 
) مابو سلة ۰۱۹1۹ وسبقت ظهور الشيوعية 
الصينية ٠‏ وشیر ااؤلف الى انه باستثناء 
بعض الحركات مثل عصيان تاہنج المعادية 
للكونفوشية فان هذماى اكونفوشية كانت 
قبل ظهور الشیوعیة للسلطة أهم نظم الا فکار 
قوة وانتشارا » فلم تفم ائة اسر ة ملکیه متك 
الشيوعيون الحديثون . فالكونفوشية حددت 
نفسها بتغيير الأسر اللكية واستوعبت الفلسفات 
والادبان لاخسری .. فالثورة الشسيوعية 
الصينية بلا شك أول ثورة نححت فى معارضة 
التقليد الکونفوشی . 


وبعقد ااؤلف القارنة بين الكونفوشض سية 
والماركسية موضحا أن كليهما بنظر للتار نج 


۲۰۵ 








nh یا‎ 


س المجلف السادس تب آلمدد الأول 


على أنه بطور نفسه . فالاولی تری أن الفرد 
بیش فی عوالم ثلائة فى نفس الوقت ( العالم 
بيئما لدأ مار كس وانحلز الى 
الجدلية من وجیه نظر التطور التاريخي فى 
الحتمع الغری ۰ وقد نظرا الى الو ضع ۴ 
الصين ۳ العرن ۱۹ نظر ه مختلفة © حست نظر 
على عامل خارجى بنتج عن فرض تفلفسل 


فنجاح الثورة الصينية الشيوعية بعثبر 
تحديا كبيرأ للنظرية التی ننادی بأن تاريخ 
محتمع ما تطور ذائيا بفعل القوى المادية ؛ 
وهی اانظر نة التى نادی بها مارکس . كما 
شیر الولف الى أنه من الس خرية أن 
الكونفوشية > التى تميزت بأنها كانت تحدد 
نفسها تقليدبا » لم ستطم مواحهة التحدیات 
الجديدة للقرن ۱۹ والقرن .۲ » أى متطلبات 
المدنية الحدثة . ولکنه يوكد أن القول بأنها 
فشلت لا بعنى أن الشيوعية كانت ضروربية فى 
المرحلة التالية من تاربخ الصين . ولتأكيد ذلك 
بلقى الضوء على رد الأمة الثقاق على آلشساکل 
الاحتماعية ‏ السياسية , 


فالكونفوشية اكتسسدت تفوقا ودعمت نفسدها 
بين نظم فكر متنافسه ف الصين التقليدية ؛ 
وقد أظهرت معدره فالقه على تحدد نفسها 
عن طريق استيعاب الا فکار الجديدة وبالحافظة 
على تماسكها الداخلى . ولم تستطع النوذية 
ولا التاوية أن تحل محلها بصفة 


لع ےھ 
لے ا الا ۽ 


Taoism 


ولم تكد تحل سئة ١86.‏ حتى بدأت 
الكونفوشية نتدهور بسبب تحدياتمن الغرب» 


۳۰۹ 


وحتی ذلك الو قت كان علماء الکو نفوشسب۹ه 
بعملون کالحافظین علیها والستفیدین منها . 
وعندما واجهت بربطایا الصين فى حسرب 
الافیون سنة ۱۸۰ كانت الصين فى اتحاه 
تدهور فى الدورة اللکیة . وقد كان التشار 
الفقر نتيجة للثورات والفساد البيروقراطى 
و آتار الكوارث الطيعية . وقد أضافت الدول 
الغربية الى تحدیات الحكومة حیث قامت 
بفتح الصين بالقوة المسكرية والدبلوماسية . 
وقد أدى الضغط الفربی الى احبار السین 
على تو قیع محموعة معاهدات غير متكافئة تعطى 
الأمم الغربية الحق في التحارة فى عدد متزاند 
من الوانیء . كما أن سيول البضائع الغربية 
الرخيصة ادى الى الانهيار المميت للصناعه 
المحلية الضعيفة ؛ وتطور المدن وغيرها أدى 
الى ازداد الهوة بین الفقر والغنی, وقد استمر 
مظهر الاسر اللملكية حتى سنة ۱٩۱۲‏ حيث أدى 
الضغط الى تحول الساطة من المركز ( أ؟ 

الوسط ) الى الزعماء العسكربين للاقاليم , 
ومن ثورة سنة ۱۹۱۱ الى تماسك الس لطة 
الشيوعية سنة ۱۹۲۹ فرضت سياسة هؤلاء 
الزعماء تهددا مستمرا لاستقرار جمهورية 
الصين . فلا الكونفوش-سسية ولا 
والمؤسسات الفريية الستورده أثبتت 

قادرة على المحافئلة على النظام كله 


اي سم ۱ 
سر 


وكنتيجة لاتصال الصین مع الضغضرب عن 
طريق الحرب والديباوماسية والتعليم فيما 
وراء البحار للطلية الصيئيين وترحمة الادب 
اغربی وتغيير البرامج الدراسية فى المدارس 
الصينية تفلفل نطاق متسع من الافكار الغربية 
الى وعى النقفين الصينيين الآخذين بالتراث 
الفربى . وف أواخر القرن ۱۹ واوائل القرن 
العشرين فان نظرية داروين في التطور»وتبادلية 
بروتوکین » ومثالية شوبنهور وواقعيته ؛ 
وتطبيق ديوى ؛ والتحليل النطقي لراسل 











1ك 


الثقافى الكبير . 


و لفك حاول الز مماء التقلید ون للصسبن 
بعد حرب الافیون تجاهل التحدی الفربی 
یٹ آمنوا أن الكونفوشية ومادئها العالیه 
بمکنها أن تقاوم طوال الو قت مع امكانية ادخال 
بعض الافكار الغربية القليلة لتقوبة نفسها . 
الستینات من الثرن 19 بدأ الحدل حول 
مدئية الصين »© وكان هناك شبه اجماع 
( لإنقاذ الصین » . 


وفى محاولتهم للتطوير فى اطار الكونفوشية 
فشل التقليديون في أن يروا آن الكونفوشية 
نادث بامبراطورية عالمية مع الصين كمركز 
لها ٤‏ بيئما عالم القرن ۱۹ كان عالم دول قوبة 
مع مركز القوة فى الفرب . فالصين كان عليها 
أن تصبح دولة قومية فى عالم غير صينى . 
وبانتشار التعليم في القرن الحالی أص سبح 
المثقفون الصينيون أكثر تعر ضا التعليم الغربى. 

وقد اوضحت الخمس عشرة سنة الأولى 
من الفرن العشر بن الانتقال من الكونفوشية 
القديمة الى أبعاد جديدة . وبالتالی فقد بدأث 
مرحلة « الثقافة الجديدة » محاولة من 
الراديكاليين الآخذين بالافکار الغربية فى تشكيل 
الصين على نسق الثقافة الصناعية للفسرب 
الحديث . وبالرغم من فشل المحاولة الا آنها 
مهدت لحرکه ؟ مابو سلة ۱۹۱۹ التى ظهر 
فيها لأول مرة الكثير ممن أصبحوا زعماء 
شيوعيين صينيين فيما بعد . وزعماء الثقافة 
الجديدة ارجعوا المصاعب والامراضالاجتماعیة 





۳۰۷ 


الایدیو لوجية والتطبیق 


والسياسية الصينية لعیوب الثقافة الصینیة» 
ولطريقة التفکیر السائدة . 


الثقافيين النظر الى الماركسية باعتبارها آهم 
موازن بین الصين والفرب ٠‏ 


ولو ضح المؤلف أن ماو فى العشريئنيات كان 
شخصية غير هامة » واتبع نفس الطريق الى 
الماركسسية » وشذكر أنه وفقا لماو نفسه فانه 
طور اهتمامه بالماركسية خلال الفتره من سنه 
۸ ۱۹۲۰ على بد لی تشساتشاو حیث 


وباختصار فان الحاجةاملحةللتغيير والحاجة 
القومية لتأكيد أن الصين مساوية للضرب ؛ 
والعداء للاستعمار والهام الثورة البولشفية 
كلهذه كانتالدوافعالرئيسية التى جعلت‌من 
لی وماو وغيرهم شيوعيين . وقد انتعلوا فى 
السنوات التالية لتحويل الافكار المستوردة 
الى ثورية في واقع صينى . 


وبوضح الولف أن الشيوعيين الماركسيين 
الصيئيين الاوائل ہرروا ارتباطهم الا.ديولوجي 
الماركسية على اساس أهمية دورها ؛ ای على 
أساس رشيد » حيث اعتقدوا أن النظرية 
الماركسية وتطبيقها ستفيد الصین » ولكن ما 
هى العوامل فى الماركسية ‏ اللينيئية التى 
وجدت صدى لدی اتباع الصيئيين ؟ يحلل 
ااژلف أول اسساب حاذبية الماركسية » وهو 
انها ندعی انها نظرية علمية يمكن تطبیقها ماليا 
وانها تمثل حلا شاملا لكافة الشاکل‌الاجتماية 
التى يبحثون لها عن حل .. من ناحية أخرى 
فالجدلية التى نادى بها ماركس وانجلز تكمل 
ما آمن به من قبلهم المفكرون الصيئيون من 
وحود نموذج للحدلية ی الطبیعة ١208‏ & 2 
حيث آوضحت الرحلة العلیا الحدلية بتطبیق 


۳۰۷ 


۳۰۸ 


عالم القکر ب الجلد السادس ۔ العدد الاول 


اللتعوهة :و سی اه تاه مھ اللہ ارسیت 
مارکس وانجلز الاداة الوسيلية لانتقاد الفرب» 


وقد لے ہت الا تسس أكية كأعلى العم الع دال 


الانسائية , بالاضافة الى هذا فهثاله عناصر 
اقرف ف اک نوتم لا 
المثقفين الصيئيين , ففكرة ( تفربه » الاشخاص 
معدم مقدرتيم لتحفة ذاتھہ۔ آلا با لفضاء على 


۲۳٣ اب‎ PE از‎ 


الحوائل التي بفرضها المجتمع ٤‏ هذه النظربة 
وتدعيمها بافكار لیلین ف الاستعمار » سدت 
فرافا ثقافیا لدی الکثیر من الصبنیین للمشاکل 
التي واجهتها الصين قبل الثوره » والتي 
وصف ماو الصين فى ظلها بانها دولة « نصف 
أقطامية » » ( لصف مستعمره » » ( ونصف 
صلاعية » + 





و بو ضح المؤلف اله لاپوجد فى الفکر الصيني 
التقليدى ما شبه مفهوم مارکس عن « الوشي 
الذاتي » للعامل فيما بتعلق بتغربته عن ذاته , 
والاخذ فى الاعتبار صفر حجم الطبقة العمالية 
پا تل تر الف ف افال فاد 
الثورة . ولکن تركيز لينين على دور المثقفين 
الثوربين قد يكون اوجد همزة وصل بين 
التقليد العلمي للمثقفين الصينيين وٹرکیسز 
ما ركس عل ىأهمية تطور وعي ذاتي للبلوريتاريا. 
وعلی ای حال فان ااوعي والاهتمام بر فع وعي 
الجماهير فى الصین تدين به الصین للماركسية 
ا تین ران ا الا 
تنتمي للفلاحين بدلا من المروليتاريا الصناعية. 


وبوضح الکاتب أنه لی لیصح الفرد وربا في 
الصین ف العشر ناث سواء فی الاتحاه الا ركسي 
او غيره لم یکن قراوا سهلا للمثقفین الصینیین» 


٠‏ کے ۱ i . A!‏ ۱ « 111 01 أ رص 
یس تعر ضو! aii‏ ۳ و و ا لسعه لبه ا ۳( ہت ہے رف 


علیهم انفسهم ٤‏ بل امتد في كثير من الحالات 


۳۰۸ 





" ومع ذلك فان التفر قة التقليدية بين العمل 
الذهني والعمل الیدوی استمر سیطر عل 


۰ ۱ 05 ال ا ال یرد ام 
اد هان ا لمعسا کمعنن للج رح ال کا + 


وشير او لف فى هذا المحال الى مثل دارس 
الطب الصيني فى اليابان الذى ترك الطب 
وتفرغ للکتابات الثورية حيث وجد ان اصلاح 
عقول الافراد أهم مسن الاهتمام باحسادھم © 
وقد مدحه ماونسي الولعم وذکر سنه ۱۹۰ 
مثلا أنه اكبر كاتب ثورى صيني . وف سنة 
۷ وصفه بانه رائد « الثورة الثقافية » 
وتأثره به سدو مدن أنشضاله سنه ۱۹۹۱۸ 
وهو ف شبابه 
( وان كان الؤلف لم يعرف ماهي ولا معناها 


Hsin-min Fsuch- Hit 


بالالجليزية ) وهي تهدف لبعث الصين « كأمة 
جديدة» عن طريق التربية الجسدية والوطنية) 
واعادة التعليم المعنوى للشباب ) ٠,‏ 


اما ماونسي نونج وكيف اصيح مار کسیا 
صینیا وکیف تطور فى هذا الحال فیفرد له 
المؤلف فصلین کاملین . وی هذا الجال سين 
آن كاقل الى احت الموج عا موه تایه 
الحزب الشيوعي الصيني الموحهة من قبل 


الكومئترن أو الآراء والاتحاهات الخاصة 
1 ار سا بط ۳ ! و یی ابم 


للمنشقین » لم تستطع التوفیق بين اذهب 
ای تب الات وا اراقع ا وک 
ماوتسي تونج وهو ( معماری » الشوره 
الشيوعية فى الصين وزعیمھا س استطاع ذلك. 
وقد فکر فى تحویل الصين على صوره الثوره 
الماركسية » ولکنه ايضا اعاد تفسیر النظربة 
الماركسية لتلائم التطلبات الخاصة بالشورة 
الصینیه . ويشير المؤلف الى ان نجاح ماو قبل 
سنه ۱۹۲۹ ختلف كثيرا عن نمودح الزعامه 
الخاص به منذ ذلك الو قت 


ولقد مر تطور ماو كماركسي صيني بستة 














مراحل مرتبطة ارتباطا وثیقا بنمو الحركة 


( ۱ ) الفترة الماركسية الاولی » منذ اصیح 
ماركسيا سنة ۱۹۲۰ . فى هذه الرحلة الاولی 
كانت خلفية ماو عن النظربة الماركسية ضعيفة 
وبالتالي فقد تقبل سياسة الکومنترن البنية 
على الانتلاف بين الحزب الشسيوعي 
والكومينتائج . 


(؟ ) مرحلة التكوين الماوبة التي بدات 
پتاکیده على الثورة المرتكزة على الفلاحين سنة 
۷ وانتهت بتدعيم زعامته للحزب الشيوعي 
سنه ۱٩۹۳۲۵‏ , 


الى اعلانه لنظرشه فى الديمو قراطية الجديدة 


ف بلأنة سلة ,1554 , 
ا 


( ؟ ) مرحلة الحرب الاهلية بين 155٠‏ 


۵ . 
۱ هم ا م اه ما رود اا ہہ ہ. 4 ۱٩ ۶ ٩‏ 
إ یه ١‏ كير ا ا سس اننم یی تست ب و و ل 
( ۲ ) م حلة !ا د الثقائفة العظضضمة 


للبروليتاريا منذث سئة ۱۹۲۱۲ . 


ويشير ااؤلف الى أن هذا التقسيم عشوائي 
الى حد كبير » الا انه پیسر تتبع النمو الثقانی 
لاو . ثم بعرض بالتفصيل لکل مرحلة مسن 
هذه المراحل الست فتناول المراحل السابقة 
لعام ۱۹۲۹ في الفصلين الثالث والرابع من 
الباب الاول » بينما خصص البابين الثاني 
والثالث( وهما بقية الكتاب ) للمراحل التالية. 


ولو ضح اؤ لف آن آهم مرحلة 2 النمو 
الثقافی لاو كانت بين توليه زعامة الحزب 


۳۰۹ 


الایدیو لوجبة والتطبیق 


الشيوعي سنة ۱۹۳۲۵ > وتبلور مفهومه عن 
الدیمو قراطية الجديدة في سنة ۱۹6۰ . فى 
خلال هذه الفتره كان ماو تحت ضفط کر 
کمفکر مارکسي عما كان عليه الحال من قبل . 
ولقد كان للحرب الصيئية اليابانية ( ۱۹۲۵ س 
٥‏ ) اثرها فی احباره على التطلع الى الثورة 
الشيوعية من ابعاد اکثر انساعا , 


ولقد كان اهم ما بشغله فى تلك الفترة هو 
توحید النظرية والتطبیق »© وعلیه ففي هذه 
الرحلة هجر ماو اعتقاده الاول فى أن النموذج 
السو فيتي ( كاستر اتيجية وکنوع حكومة ) 
بمكن ان يطبق على الصین اذا اخذ فى الاعتبار 
عدم الرضا من جانب الفلاحين . ودعا لحلول 
مبنية على التجربة الخاصة بالصين » والتي 


له هش | مب | ؟ | أ 1 f‏ .آ٢‏ . ۸1 
8 نشار نها فيها الانحاد السو فيتي او أله دو له 
آخری ۰ 
الانعاد الاندنه لہ حة ٭ 
+ ال یی دہ 
û‏ ما٦‏ ےھ الخ له له .. ل 2 4 ۸ ۱ ا 
ا ابد لے سا س E‏ پو و او یہ کا 1 ایا ی 


الثانى ل بدا الو لف سحث أهداف ثورة ماو ) 
دحاول الاحابة على عدة نساؤلات تدور حول 


یه ال ,د ؟ .أل اص ماه بره 7 
ما هي طبيعة 1 مہو و 2" کی " ما ہحہهھ ۳ 8 


الثورة الشيوعية الصينية الثورات الاخرى ؛ 
والی أى مدی تعتبر التحربة الصينية فر يدة » 


وما مہدی توافق الماركسية ‏ اللينينية 


الثورة الشيوعية الصينية ؟ ما هو أساس 
مطالبة الحزب الشيوعي الصيني بالمشروعية ؟ 
ما | هي امداف زعامة الحزب الشيوعي الصيني 
فى ظل ماو ؟ وما هي المشاكل الايديواوجية التي 
تأني بها هذه الاهداف لثورة ماو » حیث‌انه 
بر کز على الالترام الثورى على حساب الدوافع 
ا مادىة ؟ 





والثورة أخذت معنی حدیدا فى الصين ؛ 
فهي أكثر من محرد تصرف عنیف » فهي تعني 
ثورة اقتصادية اشتراكية » وكذلك فهي ثورة 


۳۰۹ 





۳۱۰ 


عالم الفکر ‏ الجلد السادس - العدد الأول 


سیاسیه ابدبواوجية » فنية وثقافية وهذا 
نطق على ما قاله الولف على لسان ماو من 
أن الثورة ١‏ ليست حفلة عشباء ) ۰ . 


عت ا اما 5 4 ٭ 00 ۵ ا ۰ 9 
وف مجان المغارنة لذن اموز 0 لہ 


وغيرها بثسير الولف الى آراء مفكر غربي آخر 
٥۳۲٥۵۵٢ Briton‏ فى دراسة عن الشورات 


OL:‏ 1 ال 


او والامریکیه والفرنسية والروسیة 
فبك بمراحل متعددة هي : 
« قبل الانطلاق  »‏ « الحمى » تب « الازمة » 
وهي غالبا تقترن بهلوسة او هيحان قبل أن 
تصل الى النقاهة . وبری ااؤلف ان الصين 
مرت بمراحل شبيهة بهذه خلال ثوراتها فى 
نحو القرن الماضي . ولکن الثورة الصينية » 
كما بش المؤلف » تضمنت بعض العشاصر 
الفريدة »مثل الاستفلال الاجنبي للاستعمار ) 
التي لم یکن لها مثيل فى الثورات الاربع 
المذكورة . 





بقول المؤلف فى مجال بحشه فى المميزات 
الخاصه بالثورة الصينية ان ماو یمیز بين 
الثورة ألصينية والثورات الاخری على أساس 
عاملين ٠‏ الزعامة الطبيعية ووجود أو عدم 
وحود الاضطهاد الاستعمارى . ففي الغرب 
التورات البورحوازية ‏ آلدیمو قراطية قادتها 
البورجوازية » والگورة الصينية قادها تحالف 
البر‌ولیتاریا والفلاحین تحت زعامة الصزب 
الشيوعي الصيني . وق حاله الثورة البو لشفية 
فان روسیا القيصرية ‏ على خلاف الصين ‏ 
لم تكن آبدا ضحیة للاستعمار » بل انها كانت 
هي نفسسها قوة استعمارية . وانهیار 
الامبراطورية الصينية سنة ۱۹۱۱ بعد عشرات 
السنوات من التدخل الغربي فى الصين صاحبه 
تعميق أزمة البقاء القومي . وهذا الانهيار مثل 
مثيله فى الامبراطورية الرومائية والعثمانية 
والر طانیه خلق مشکلة بناء الامة واعادة 
البناء . وهي تجد تعبيرها ف القومية « حقيقة 


۳۱۰ 





أن التحول عن الامبر اطوربه الى الامة فى الصين 
تضمن تفککا أقليميا اقل كثيرأ من مثيلها یق 
الحالات الاخرى . ولكن الصين مرت بنفس 
العملية وظهرت فيها دولة قومية جدیده 
1006-8 تمخض عنهأ النظام الامبراطوری 
السابق ‏ 168518 ] 


والرغية اللحه للاستقلال القومي فى الفرن 
فى الحركات الثوربة فى الصين . وعليه فكراهية 
الاستعمار كانت ظاهرة منتشرة في الصين قبل 
محیء الشسيوعية . وكان من الممكن استخدامها 
بكفاءة لتحر نك الجماهير فى عملية بناء الامة س 
وهي المهمة الضرورية فى بلد سيطر لقرون 
الاعتقاد بأن المسشولية المدنية ( الحكم ) من 
اختصاص الطليعة فقط ٠‏ ولكن تعبئة الجماهير 
تتطلب هدم الحواجز الاجتماعية والسياسية 
بين الطليعة والجماهير . وهذا تطلب هدم 
الفیم القدرمة والنظام العديم » واقامةه فیم 
جد رده ونظام جد ند محلها. ولذا فان‌ماو حدد 
) الاقطاع والاستعمار ) كأهم عدوين للثورة 
الشیوعیه الصینیه . 


اهداف ثورة ماو : 


بوضح ااؤلف أن مفهوم الصین الجدیده في 
نظر ماو هو أن تکون آمفجدیدةمستفلة»حرة 
دیمو قراطية ( وتعنی حرفیا فى الصين موحهة 
نحو الشعب ) © منتعشة وقوبة 8 وذلك كما 
الاهداف فى بناء دولة اشتراكية كبيرة بتحويل 
الصين من دولة زراعية الى صناعية . وبرى 
المؤّلف انه ما دامت كل من الابديو لو حية 
والسلطة السياسية لهما معنى وظيفي كوسائل 
اكثر منها غابات » أو هي وسائل وغابات فى 
نفس الوقت » فان الاهداف الرئيسية لثورة 

ماو ۴ ضوع ماحاول النظام اقامته ملك سئه 


ر ل _ ۲ 


۹ تتلخص ف ۰ 
١‏ اعادة تنظیم الهیکل الاحتماعي الصبيني 
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الم 


لانشاء نظام جدید للسلطة » هينات جديدة ؛ 
مهام جديدة » وهيراركية اجتماعیة وسياسية 
جديدة تتمثی مع ما يراه الحزب الشيوعي 
الصيني . 


۲ اعادة نوجيه القيم الاحتماعية ونماذج 


التفكير عن طريق عملية مستمرة من التوعية ؛ 
واعادة التعليم والتثقيف لخلق قيم ماركسية. 


۳ - التعبئة الاجتماعية لخلق التلازم سين 
الدولة والمجتمع فى نظام سسياسي حديد 
( دیکتاتوربه الشعب الدسمو قراطية » . 


) سب تحو بل الولاء والارتباطات من الحماعات 
الاولية التقليدبة ( خاصة تضامن الاسرة ) الى 
الدو له القومية والحزب وعلاقات العمل 
الجدیدة . 


۵ - تکوین نمیز جدید على الستوی القومي 
والشخصي على ضوء الروح « البرولیتاربه » 


1 - تحسين الخبرة عن طریسق تینی 
اسالیب تقلیدیة وحدبثة . 


۷ - تطبیق اشتراکیه فى الا قتصاد لتحفیق 
التنمية السریعه پوسائل جماعیه . 
اراد انشاء د و له حل نہ رده قو ره حره مره 


السيطرة الإاحشية الحقيقية أو المتصورة ۰ 


وباختصار فان زعماء الحزب الشيوعي 
لاسدو آنهم انخذوا الماركسية لحد ذاتها ؛ 
ولا لأنهم مدفوعين للسلطة وحدها . وببدو أن 
ثورة ماو والسعی لناء الامة نشات من 
حاجات الصین الحدثة . 


وبلاحظ انه منذ سنة ۱۹۰۳ نظر ماو الى 
الثورة الشيوعية الصيئية على انها تختلف عن 


ا ام انرون العو ريا ع الد 


۳۱1 


الایدیو لوحية والتطبيق 


فرن » وهو الامر الذی لم بوجد في الثورة 
الروسية . 


والثاني : انتقاد ماو لاتجاه اعادة النظر فى 
ا مار تسه ( تتاقتط1691510 ) فى الاتصاد 
ار ان رمق فا هه 
الروح عن دولته 8 


مع أنه » كما بوضح ال لف ‏ لايوجد هناك 
اختلافات كييرة بين أهداف ماو للصين 
بهدف لاقامة مجتمع قوی منتعش ومتساو عن 
طربق وسائل جماعية وق ظل سيطره الدولة 
والحزب . والاختلافات بيلهما قد بفسرها 
الاختلاف فى مراحل التنمية » وبالتالي فكل 
منهما تواجه مشاکل اقتصادية وجيربولوتيكية 
مختلفة + هذا بالاضافه الى وحهة نظر ماو 
المختلفة عن الطبيعة النشربه » وما بمكن عمله 
لجعلها متناسسة مع الد ف الضخم لنشر 
الدئیه . فمن الواضح أن الاتفاف على أهداف 
الثورة لابعلی انفاقا على الوسائل الحددة 
لتحفیقها . وھذا صحیح بالنسبة للملا قات 
لين الصين الشيوعية و الا تحاد السو فييتي 6 
والعلاقات بين زعماء الحزب آنفستهم 1 


ثم ننتقل الولف في الفصل السادس الى 
توضیح الاہدیولوجیة فى آبعاد جديدة ٠‏ فيو ضح 
ان ایدیولوجیة النظام الشيوعي الصيني صعبة 
التعريف » ليس فقط لان مضمونها واسع ؛ 
ولكن لانها أيضا فى التطبيق مرتبطة بشسدة 
بمشاكل السلطة السياسية والتنظيم والزعامة 
والسياسة » والاخلاقيات الاحتماعية . فهي 
في نفس ااو قت مصدر العنویات والاخلافیات 
والسلطة ٤‏ واساس النظام الاجتمامي 
والبرامج السياسي . فالتفرقة بين العنو بات 
والسياسة ؛ او بين الكنيسة والدولة كما« 
معروفة فى الغرب ؛ تعتبر أجنبية او غريبة على 
التقليد الصيني , ففي ظل النظام الشيوعي فى 
الصين » كما كان الوضع فى الماضي © فان 
المعنوئات والسلطة لاتفترقان كما لو كانت 


۳۱ 


۳۹ 


عالم الفكر ‏ الجلد السادس - العدد الاول 


سے و رض اي فش ا 
لامبراطوربة سیطرت الکونفوشية و کل من 
الدولة والجتمم © والیوم فان الابديولوجية 
الشيوعية كما نش‌ها ماو تقوم بنفس التائیر . 
نا كان اتحال سنا اناق اتا زب 
انتفاده مثله فى ذلك مثل الاسر الحاكمة في عهد 
الصين الامبراطوربىة » ولا تتحصدی سلطته 
مادام يعمل وفقا للايديولوجيه الرسمية . 
وأساس مشر وعية زعامة الحزب الشيوعي هي 
لوا الثوری للحزب لق بنادی بان 
سان وت والرخاء للامة الصينية ۰ ولکی 


بلاحظ الولف انه منذ سنة ۱۹٦۲‏ فان أفكار 


ماو تذکر على انها السلطة الأسمى . ورہما 
زعماء الحرب الذين بدأوأ ينادون بالطريق 


واتحقيق اهداف الحزب السابق الاشارة 
اليها اخد الشيوعيون الصینیون على عاتقهم 
ابجاد حوار بين الزعامة والجمامير بفرض 


تعرئتها واشراكها فى الحياة الاحتماعية 


والسياسية . ويوضح الولف ان تنظيم 


1 لامر له أهمية خاصة لتحقيق الهدف ؛ 
وهو شع على مسٹو لية الكادر وزعماء الحزب > 


1 فان تدرب وتعليم الکوادر بحب أن 
« بحتل المكان الأول ۴ البرنامج التعليمي 
العام ) . والزعامة والممسكولية تأتي معها 
بالحاجة الى النظام . فزعماء الحزب والكادر 
بتو قع منهم أن كوئوا أشداء مع آنفسهم كما 
هم مع الآخرين . وش الو لف الى أن ماو 
فى تنفيذ السياسة القومية معروف بانه صارم 
مع نلفسه ومع عائلته والمقربين اليه . فاینه 
8۵ قتل اثناء الحرب الکوربة . 
والئوره الثقافية تمدنا بامثلة عن رغية ماو ف 
ابعاد اکثر الفر بین اليه عندما لاتتفق تصر فانهم 


۳ 





مع آرائه ۴ )0 المجتمع الصالح (( وطر شش 


وبتعرض الولف لدور الا ندولوحبة فى عملية 
التحول الاجتماهي والبناء ۰ فمع أن الاهداف 
التي وضعها الحزب حاءت بتوحیه عام للدولة 
باکملها » الا ان الحزب مازال محتاحا لابحاد 
انفاق على طرق تحقیق هذه الاهداف . وكذلك 
فهو محتاج لتنظيم فعال لتحفيق الاستقرار 
والتناسق ٤‏ وابجاد الاساس اللازم للعمل . 
وقد مثلت الایدیؤ لوجیة روح النظام كله بينما 
مثل التنظيم جسده . والنظام كله بقوم على 
السلطة النابعة من تواة مركزية لعمل السياسة 
في اعلی هيراركية الحزب » وتصل الى الجماهير 
عن طريق اجهزه التوجيه فى الحزب وكوادره 
وكوادر الدولة واجهزتها . 


وأبدبولوجية الصين الشيوعية هی فى نضی 
الو قت مصدر ومشرع المئوبه والسلطة ٠.‏ وه 
فى هذا تشبه الكونفوشية التی حلت محلها . 
ومع ان مضمون ابديولوجية الصين تغیر » الا 
ان هذا لا بعنی بالضرورة أن دورها قد تفر . 
فهناك استمرار بين الكونفوشية والشيوعية 
ويوضح الولف الوظائف 
الرئيسسية للايديواوجية في الصين : 


كايدبواوجية . 


| تقديم أمل للملابينمن الصينيين الموجودين 
ان قافر قير اه ان سی لاش 
والصرب والرض والجسوع والضیاع . 
فالایدیو لوجية تعد بتحقیق السلام والرخاء 
للامة بعد القضاء على قوی « الشر الداخلة 
والخارحية » . 


۲ تعدم الإيديولوجية للنظام‌الشیوعی الصینی 
اطارا ثقافيا حديدا لتفسیر عملية التفییر 
التاريخى ؛ ای تقدم نظاما فلسفيا جدندا . 




















د 


والنظام يفوم على أن الفكر الانسانی مه مقسسم الى 
مدرستين : احدهما ميتافيز یه وال سرى 
دبالكتيكية او جدلية . وستبر ماو الفلسفا 
الماركسية فى الادنة الحدلية أسمى من الاتحاه 
الآخر فى محاولة تفسسير التاريخ ٠‏ وهو فى هذا 
سفق مع الزعماء الروس » وهذا الاتجاه يؤدى 
منطقيا الى تفهم التطبيق الذى يعتبر عنصرا 
اساسیا آخر فى الابداوجية الرسمية للحزب 
الشیوعی . فالمعرفة غير منفصله عن التطبيق 
والاخيرة وسيلة للاولى . فمن اهم افكار ماو 
( لتعرف يجب ان تعمل » وبهذا النظام الجدید 
للمعرفة » الجدلي فى مظهره وااوجه نحسو 
التطبيق ٤‏ فان الايد و اوحية الماوية بمکنها أن 
ٹنادی شفو قها علی اثبر اث الفلسفي الصيني 
ہما فيه الكونفوشية نفسها . 


۳ ب الايديولوجية فى الصين الشيوعية تقدم 
مجموعة اهداف ومق‌سسات وبرامج قومية , 
وقد سبق أن ذكرنا أن هذه الاهداف الثورسة 
هی‌مصدر مشروعية الحزب . كماان الماركسية 
- الليئينية امدت الصين الشيوعية بالاساس 
النظرى للمرّسسات التى انشأها الشيوعيون 
الصینیون والدولة الجديدة بتزعمها الحزب 
الشيوعي و تقوم على حبهة متحدة لاربعطيقات 
هي ( العمال »الفلاحون »البورحوازیاه الصغيرة 
في المدن والبورجوازية القديمة ). والغاء الملكية 
الخاصة لوسائل الانتاج كان اهم تغيير جاء به 
الشیوعیون ٤‏ ولكن بالاضافة الى هذا ادخلت 
المدید من التفییرات . والابداوجية أسمى 
من التنظيم » بدليل انه‌نی‌اثناء الثورة الثقافية 
اوقفت التنظيمات المنصوص عليها فىالدستور 
ونس ااشل بالسسية للحزب ۰ ودور 
الابديولوجية يححب القانون فسه , 
والقوانين والراسیم الخاصة بالنظسام 
لهسا جدورها فى البادیء الابديواوجية ) 


۳۱ 


الايد بو لوجية والتطبیق 


وقد اعطیت القيادة للسياسة » واخضعت 
الصالح الخاصة للمصالح العامة : وبالتالي 
فان آراء المنادين « باعادة النظر (صعنطهزوزبعع) 
التی تطالب بحوافز شخصية اکبر ٤‏ وتفلیسل 
التفشف لا فتصادی وتقليل الضغط الابديو لوجي 
قد انتفدتث > وھاحمھا للاوسون سنة 
55 ۰ فهی‌تععطی القيادة للاقتصاد لاللسياسة 
ولو كد الولف ان معنی اعطاء القيادة للسياسة 


ستفوق 7 الاعتبارات الا قتصادبه الخالصة 


> سالابدیو لوجیه‌نمد الجتمع‌الصینی بمجموعة 
جديدة منالقيمالمعنويةالاساسية التی‌بموجبها 
بقوم الافراد والجماعة ككل بالحكم على كافة 
الا فکار والتصر فات . ونظام القیم الحديدة هذا 
فى قلب ما سميه ماو « الثقافه الحدندة » أو 
«الثقافة البروليثارية»التى حلت محل «الثقافة 
الاستعماربة » و « شبه الاقطاع ) , 


واهم قیم ( الثقافة الجديدة » هی : القومية 
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والعلمية والشعبية . كما أن الابديولوجية 
تركز على وجه الخصو ص على روح التضحية 
الذانية . وأفكار ماونسى تونج التی حجبت 
الماركسية ‏ اللينيئية واقعيافى الصحف 
الصينية فى الستینات » اشير اليها على انها 
قللة ذرىة روحية « (Spiritual A-Bomb)‏ . 


ویوضح الولف ثلاث وسائل رئيسية لبث 
هذه القيم أولها : التأكيد على سمو المادية 
الجدلیة على الفلسفات الميتافيزيقية لکل من 
الغرب والصين التقليدية بحيث يمكن آن‌تزدهر 
( الثقافة الجديدة » القائمة على المادية الحدلية 
وئمحی كافة آثار الثقافة الحديدة . وثانيها : 
مجهودات تعلیم الجماهير وتدعيم الترشيد . 
والٹھا : التركيز على صراع الطبقات الذى 
اعتبر مفهوما موحدأ وقد حل محل الترکسز 
الكونفوشي على التناسق والتكيف التبادل . 


۳۱ 


۳14 


فالشیوعیون الصینیون بومنون بان التقدم 
ينتج من عملية حدلية للو حدة والتصارع ہے 
الوحدة ثانية . والصراع الطبفى نظر اليه على 
(وبلاحظق ھذا المحال ان الو لف عاد من حد ند 
الى التو سع ۴ تحليل الصراع الطبقى الامر 
الذى سب أن بحثه تحت عنوان مستقل ) . 


٥‏ _ الابدولوحية تقدم مجموعة مفاهيم 
وتعبيرات وافکار عن طريقها بفسر الافراد العالم 
حولهم ويتصلون مع بعضهم البعض ٠‏ فهسي 
تعمل على توحید تفكير الحزب والجماهير 
بانشاء لغة موحدة لمناقشة الاهداف القومية 
رت مت سور ات 
الصينية التی لا شتصر دورها على الدعابة وبث 


العقيدة 6 ل تقوم ابضا بالاتصال a‏ 


آل ایی ے یما 4 الاتصال 2 ۱ 
1و سخ 9 وعملية 1 السیاسی معرو فا 


الصین « بالعمل الابدیولوجی ٢)‏ ويشير 
المؤلف الى كيف أن الحزب استطاع بفاعلية 
أن بحول سلبية الفلاحين الى ابید أبجابي 
للنظام الشيوعى اثناء الحرب الاهلية . وأحد 
اسس النجاح الرئيسية للحزب هی نظام 
اتصاله بالجماهير . والحزب بحرص على الا 
تقتصر الكواردر فيه على تكريس مجهودها 
لاهداف الحرب فى خدمة الجماهير بل سب ان 
تندمج مع الجماهير فى روح تضامن » وتقودهم 
في تحقيق برنامج الحزب . واعتبر ماو « الخط 
الحماهیری » هذا وسيلة اساسية فى زبادة 
الانتاجية . 

1 - الابدیولوجية تقدم مجموعة أدوات منهجية 
للتحليل الجدلي . ولعلأهم ماتقدمهالابدیو لو جیة 
المأوية هو « واحد مقسسم لائنین » وبموجب 
التفسير الرسمی للحزب الصینی يعنى هذا 
المدا انه يجب النظر لاى شخص » أو لاى عمل 


۳14 








من < جهتین تفخص ۱ الظاهر 1 لحسنة والناقس» 
وستخدم مدا ان الصین کاسلسوب للنشد 
الذانى . 


الايديولوجية والتطبیق منذ سنة ۱۹۲۹ : - 
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تفل الولف فى الساب الثالث والاخیر 
الى بحث الاند و لوحیه والتطبيق فى الصین 
منذ سنة ٩۱»۱۹ای‏ منذ نحاح الثورةالشيوعية 
فيها ٠‏ فیوضح أن سی عندما انشاوا 


؛ 16 ہک ۵ء ها 9 ھ | )] 


مباشرة فى كافة اوجه الشياتة الحكومية 
مع الحاجة لاتخاذ قرارات .حول هيكل ودود 
الحكومة والحزب »واعادة بناء وتئمیةالا قتصاد 
وتحديد خط عام ٤‏ وتطوير سياسة خارجية 
مناسبة ونظام دفاع » وخلق محتمم جديد . 
ومع أن المثاليات الشيوعية كانت متعمقة فىكافة 
زعماء الحزب الا ان تطبيقها تطلب النظر الى 
أبعاد جديدة مختلفة ٠‏ وسين المؤلف أن اتساع 
نطاق السياسات المکنة التطبيق» والافضليات 
الشخصية التى بعكس تحقيقها تجارب مختلفة 
وتفسيرالمثاليات والمستوبات السی تحددها 
الآبدنو اوه الشيوغية € حعلت من الصعوية 
بمکان ایجاد اتفاق على السياسة يتمشى مع 
الاتفاق على الاهداف . وعليه فقد ظهرت فى 
الخمسینات عدة محادلات أساسية حول 
الا ا سر دا ال لفه رة سن 
الحربالكورية والسياسة العسکربةوالسياسة 
الخارحیه » وبعض السائل المهمة الاخری التى 
لا بتسع الجال للتعرض لها بالتفصیل . 

وى ختام بحثه بلخص ابو لف أهم الا فکار 
والآراء التی وصل الیها خلال تحلیله الطو یل . 


وهو يشر الى أن الماوبين بو کدون ان فکر ماو 
بمثل « میکروسکوبا وتلسکوبا » لاهدافهم 




















الئور نك وائه الو سيلة لتحليل مشاكل الحاضر 
واعداد السبيل للمستقبل العظيم .. 


وبعنینا من الختام نظرة الؤلف لمستقبل 
الابديولوجية في الصين » وف هذا ببين أن 
توعية الجماهير للثورة وقلب الطبقة الحاكمة 
لخلق نظام بروليتارى تختلف عن تخليد روح 
هذه الثورة وامكانية التحکم فيها . وقد عمل 
ماو بازدياد حتى سنة ۱۹٦۸‏ على الالتجاء الى 
الشساب کحاملی الر وح الثور به الحقيقية. ولكن 
هناك مما لا شك فيه اختلافات نوعية بين جيل 
ماو والاحیال الشابة , 


ویوضح الولف انه بنهاية الستيئات قدر أن 
۰ من سكان الصين أقل من ۱۷ عاما . 
وهوّلاء الشاب والامة باكملها تعرضوا لاكبر 
حملة للتوعية والبث العقائدى عر فها التاريخ 
البشرى . وبث الثورية فى الشباب جاءث 
بثمارها في المرحلة الاولى للثورة الثقافية حینما 
قاموا باعمال عنيفة ومدمرة بلا فائدة » ولكن 
اخضاعهم سنة ۱۹۸ لا بد وانه قد جاء ٤‏ كما 
بقول ااؤلف » بانتشار البلبلة بين الشباب 4 
وریما عدم الرضاء انضاء وماو بتحملالمسثولية 
الکبری فى خلق هذه الثورية فى الشباب نم 
اخضاعها وقهرها . ولکن مستقبل الصين 
كما بقول ااؤلف بتوقف على هؤلاء الشباب ؛ 
وان الستقبل هو الذی سيحكم على ما اذا كان 
اخضاع الحرسي الاحمر سیترك ذخيرة مسن 
السخرية عن اسالیب واهداف ثورة ماو » او 
أن فکر ماو سیستمر من بعده . ولیس من 
الؤکد » كما بقول الولف » ان خلفاء ماو 
المباشرين ‏ الذین ليس لهم تاریخه الشوری 
ولاجاذيية شخصیته یمکنهم ان بحافظوا علی 
كثافةالتوعية الا ہد یو لوحية التی‌میزت‌محهودات 
ماو فى تعبئة الصین من أجل الهمة الضخمة 
لنشر المدنية فى الامة الصينية ‏ ولکن سری 





۳1 


الاہدیو لوجیة والتطبیق 


ااؤلف ان تقليد الزعامة الابديولوجية لن بھجر 
لنجو م۲ عام ۰ 


ويختم ااؤلف کتابه بالقول بان الشيوعية 
الصينية » بتطبيقها للایديولوجية على ظروف 
ملموسة © وباستخدام التحربة لانراء 
الايدبولوجية وازدهارها » فانها ستستمر على 
ما سدو > وان امكانية هذا تعتمد على هذه 
العملية التىلا تکف عن القيام بالتجدبد الذاتى. 


وبعد فهذا الكتاب بمثل جهدا كبيرا للؤلف 
فى تقديم عمل علمى استطاع ان بسهم ف الاجابة 
على السؤال الذی بشغل الكثيرين عن كيف 
استطاعت الزعامة الصينية فى ظرف سنوات 
قليلة ان تغير المجتمع الصيني وذلك بتركيزه 
على آیدیولوجیتها الثورية . 


وا الف کان موضوعيا وعلمیانی تحلیله ؛ فلم 
شحیز لاى جانب او لابة ابديولوجية » بل قام 
بعر ض الحقائق وتحلیلها » وغني عن المول 
ان الکتاب دسم ملیء بالمعلومات الترابط4 
والتحليل الذى بتطلب جهدا كبيرا في القراءة 
والتتبع ٠‏ وببدو ان معرفة أاؤلف باللفتين 
الانجليزية والصينية مکنته من دراسة الکثیرمن 
الوثائق » ومعرفة کثیر من التعبيرات التعلفه 
بالابديولوجية الصينية التی ما كان لیستطیع 
ان نفیمها لولا معر فته باللفة الصينية . 


ومع القيمة العلمية لهذا الكتاب الا ان هناك 
بعض الانتقادات الشكلية والموضوعية . وادل 
ما بو خذ على ااؤلف هو انه فى تعريفه للمفاهيم 
فى معناها الحرد ب كالابدلوجية مثلا ‏ اعتمد 
على آراء البعض من الكتاب الغربيين الثانوبين 


۳۱۵ 
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۳۹ 


عالم الفکر ‏ المجلد السادس .. العدد الاول 


الذين عرفوها من وجهة نظر غربية »وبالتالی 
قصروا تطبیقهاعلی الاوضاع الغريية بینماهنالد 
الكثير من الصادر الغربية ابضا لثل هذه 
التعاریف التی اصبحت مستقرة ومتمارف 
علیها ۰ والتی تعالجها کفلواهر عالية » ومع 
ذلك لم بتعرض لها الأؤلف . ومن هنا انتهی 
المؤلف الى ان الابديواوجية الصينية تختلف 
عن مثيلاتها فى الغرب ‏ كما بوضح فى ختسام 
بحشه - لانها لا تمثل المصلحة الخاصة لاد 
مجموعة معينة » ولكن المفروض انها تمشل 
بنبوع الحكمة للمجتمع باكمله . وفاته ان هذا 
هو نفس الدور الذی تلعبه الايديولوجية فى 
الدول النامية بصفة مامة, فمثلا احد التعاريف 
الاكثر استقرارا للأبديواوجية هو انها تمشل 
مجموعة المبادىء والافكار التى تنادی بها 
الطليعة أو الصفوة في مجتمع ماعن هذا المحتمع 
حاضره ومستقبله والابديولوجية تتضمن 
مجموعة من الافكار والمبادىء وبرنامجا للعمل 
على تطبيقها .. واللف وان كان قد افاض 
فى تحليل الابديواوجية في شقها الاول » الا انه 
لم بعالج بنفی الاهمية شقها الثانى . 


ومن اللاحظات الاخرى ان ااؤلف لم بهتم 
اطلاقا بالدول النامية لا فى المقارنة بين الوضع 
فى الصين وبینها » ولا فى توضیح احد الاركان 
الرئيسية فى الابديولوجية الصيئية فى ابعادها 
الخارجية الذى پھدف الى جعل الصین‌نموذجا 
للتنمية للدول فى العالم الثالث » وزعيما 
لعستکر ضمها ف مواحهة الاتحاد السو فييتي ۰ 


ومع أن من اکثر تحلیلات ااؤلف تشوبتا 
هو تحلیله للثورة الصينية في ضوء مراحلها 
الختلفة ( وهی مراحل ما قبل الانطلاق > 
والحمی » والازمة ثم النقاهة ) التی وان كان 
قد استعار الراحل فى شکلها الجرد من فکر 
آخر » الا انه بتطبيقه لها على الصین اعطی 


۳۹ 





تشویفا كبيرأ للقارىءعن بعاد الثورة الصيئية. 
ولكن مع عمق تحلیله فى الثورة الصينية التی 
من أهم دوافعها الاستياء من الاستعمار مسع 
تدهور القیم الاحتماعية القائمة . لم يشر 
ال لف ؛ ولا مجرد اشارة الى الثورات القومية 
ف الدول النامة ٤‏ والتى تتشابه مع هذه فی 
نفس الاساس ؛ ای الدوافع » وان اختلفت 
معها فى الضمون » فأمثلته فى الثورة والمقارنة 
كانت قاصرة على بعض الدول الغربية مع 
الاشارة الى الاتحاد السو فييتي وقد اعتسرها 
جميعا مختلفة عن النموذج الصینی » لانها 
جميعا لم تكن مستعمر ةبل كانت نفسها تمارس 
الاستعمار ٠‏ من احية اخری بلاحظ أن من 
اكثر الموضوعات تشوبقا هو المقارنة بين 
الايديولوجية حدیثا والابديولوجية قديما » 
أو بين أفكار ماوتسى تونغ والكونفوشية ... 
ولكن بلاحظ فى هذا الشأن أن الكثير من هذه 
الا فکار جاءت من قبل فى كتاب ۷۱۱۱۵۵6 Chinese‏ 
in Early Communist Transition‏ الذی 
ظهسسر سنة ۱۹۵۹ ومولفه Yang‏ 61۸ 
ونشرته مطبعة ٤۲‏ في کمبردج » 
مسشو ستس ف الولابات المتتحدة الامريكية . 
وسدو أن الؤلف تاثر بهذا الكتاب ٤‏ وان كان 
لم بعطه حقه ولم يشر اليه فى الھامش بل 
اكتفى بذكره فى قائمة المراجع فى خر 
الكتاب . 


ومما يمكن أن يوجه للمؤالف من انتقادات 
هو أنه قد اغفل تماما النواحى الاجتماعية 
واثرها فى الابديواوجية وفى الزعامة . فلم 
بوضح مكان الثوربين الصینیین مثل ماو 
وأسلافه وغيره من الزعماء فى الهرم الاجتماعى 
الصينى . صحيح انه ذكر انهم من المثقفين 
لكنه لم پذکر انتماءاتهم الطبقية الاصلية التى 
كان لها بلا شك آثارها على اتجاهاتهم الثورية. 





وچ رد 
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كما آغفل ال لف تحلیل زعامة ماو وطبيعتها؛ 
فقد ركز على فکره ولکن ما هي شخصیة ماو 
التى كانت وراء هذا الفكر ؟ فمما لا شك فيه أن 
ماو شتمی الى قائمة الزعامة الروحية الحاذبة 
العر و فه باسم 
ولکن الولف فى کل کتابه لم يشر اليها ولم 
بحللھا كظاهرة تثستحق الدراسة ٥‏ والملرة 
الوحيدة التى ذكر فيها هذه الكلمة کانت‌فی‌ختام 
البحث حيث قال ان خلفاء ماو ليس لهسم 
بالضروره تجربة الثورة ولا زعامته الروحية 
الحاذیة » وقد اغفل تحليله هذه الزعامة كلية 
ف بحثه + 


Charismatic Leadership 


من ناحية أخرى لم بعط فكرة واضحة عن 
مستقبل الايديولوجية الصينية واتجاهاتها 
من خلال الزعامة فى الصين . فلم يبين رؤيته 
لخلافة ماو » وقد أشار عرضا الى أن لين بياو 
بعتبر وريثه المرتقب ولكن لين بياو وکما نعرف 
أبعد تماما عن مسرح السياسة ثم ماث مؤخرا 
فما هى الاتجاهات الاخرى القائمة من خلال 
الزعامة فى الصين . 


بالاضافة الى ما سبق ذكره من انتقادات 
وتعییم بلا حظ أن ا ؤلف لم بعالج بای فمسق 
اثر الايديولوجية على السياسة الخارجية 
لصين . فلم يتعرض مثلا ولا حتى بمجرد 
الاشارة الى تأثيرها على البانيا التى تعتبر آهم 
حليفة للصين ؛ والتى اتبعت خط الصين 
بتعرض لدول العالم الثالث ولم يشر اطلاقا 
الى رو نتها لافريقيا أو امركا اللانينية ‏ خاصة 
كوبا ب كما لم يشر الى الهند . والولف وان 
كان قد اشار الى أن الصين اختلفت مع الاتحاد 
تفهمته الصبن على أنه تعاش مع دول ا لعسکر 
الاشتراكي » وتقبل للتعايش السلمي مع دول 





۳۱۷ 


الايد يو لوجية وا لتطبیق 


العالم الثالث غير المنحازة وفي الدرحة الثالثة 
امكانية للتعايش مع الدول البورجوازية التى 
لم تعد تمارس الاستعمار » الا انه لم بشر 
مثلا الى أن الو تمر التاسع للحزب الشسیوعی 
الصينى فى ابريل سنة ۱۹۲۹ ۔۔ الذى سبق 
ان أشار اليه فى مواضع آخری - قد اكد 
اکثر من مرة على التعاش السلمی للصين 
مع غيرها من النظم ٤‏ حتی الرجعية منها ؛ 
وعدم التدخل فى شئونها الداخلية . الامر الذى 
بعتبر تغییرا كبيرا فى الابدیولوجيه الصيئية 
فى أبعادها الخارجية التى كانت ترکز اساسا 
على الثورية وعدم قبول المساومة أو التعابش 
مع النظم الرجعية » فلم يتعرض المفكر الى 
هذا التغيير الذى خرحت به الصين من الثورة 
الثقافية ٤‏ والذى اعتبرہ الزعماء الصینیون 
تغييرأ فى التكتيك ولیس فى الاستراتيحية ) 
ولکنه على أى حال تغيير أبديولوجى بجلر 
بحثه . ولم بتعرض ااؤلف الى الانتكاسة التی 
عانتھا الصین » خاصة في افريقيا » فى مرحلة 
الثورة الثقافية وما قبلها مباشرة الامر الذى 
أثر على دبلوماسيتها وصورتھا في العالم ودفعپا 
لهذا التغيير الذى یعتبر جذريا ۰ وربما كان 
تحليل ال لف عن الثورة فى مرحلة النقاهة 
ذا فائدة لو طبقها على السياسة 
الخارجية . كما لم يشر الولف اطلاقا الى اثر 
ايديو لوجية الصین الثورية فى عدم انضمامها 
لامم التحدة واثر التغيير الذى بدا منذ أوائل 
٥۹‏ على صورتها وعلى قبولها فى الامم 
التحدة الذی تم منذ عامين . 


ومن اللاحظات العامة ان المؤلف في کثیر من 
الإحيان أشار الى تنظيمات واحداث تار بخية 
فى الصين دون‌آن بعر فها» ولو حتى فى الهامش» 
ولم يقتصر هذا على ما درجت معرفته » مثل 
الكومينتانج والكونفوشية بل‌تعداه الى الاحداث 
والمفاهيم التى لابعر فها سوى التخصص ی 








۳۸ 


عالم الفکر ب الجلد السادس - العدد الأول 


الشنون الصيئية » مثل حرکه بئان آو حرکه 


الماك ذه ۵ و التاو دف وم ها ¢٤‏ با أنه ہے مج 
کب امم بل ہب ۔۔ ہما چا و مه 


الاحیان آشار الى تفییرات بالصينية ولم يعرف 
معناها بالانجلیزبة . 


واخیر! ولیس آخرا فان من اللاحظطات 
العامة أبضا أن الفکر كان فقد حماشه فى 
التحليل كلما قرينا لنهابة الکتاب ۔ واکه 

مب سیا ور e‏ ۰ - 


ابوابه تشو قا کان الثانى_وهو الخاص بالابعاد 
اش > ثم الثالث وهو الخساص 
بالابديولوجية والتطبيق منذ سنة ۱۹۲۹ > 
الامر الذی بجعل القارىء بتساعل عن حكمة 


۳۸ 


المؤلف من افراد لصف عدد فصوله لاب 
الآخير وه تکرار افکاره من فصل لآخر وتکرار 
ما سبق أن تعرض له » خاصة فى الاب الثانی, 
ریما كون السسب فى عدم تشويق الباب الا خر 
هو أنه ركز فيه على موضوعات اصبحت دارجة 
خاصة الثورة الثقافية التى افرد لها وحدها 
اربع فصول متكررة تقریبا وكان من الممكن 
دمجها جميعا فى فصل واحد أو اثنین على 
الاكثر بدون أن بتاثر الوضوع . 


واخبرا فان هذه الانتقادات ل لا تؤثر على هذا 


العمل الضخم والمساهمة العلمية التى قدمها 
الؤلف . 
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کم عت جمس یت بلق جصت ےک اف سافن - 


لاگ شڈ بص اسك 1د 


ات القع ای ہہ ج “ساق رجات د ها تحت 
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کنب وصلت الى ادارة المجلة » وسوف نعرض لها بالتطیل ف الاعداد القادمة 
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